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وت سم 


ننسم العلاقات بين الفنون الجميلة بتنوع بالغ , 
وتعقيد شديد , ونحيط دراستها صعوبات ومشكلات ججة , 
سسواء كان هذا فى نطاق تاريخ نظريات الفئنون 2 ذلك 
الناريخ الطويل الذى يبدأ منذ فلسفة الاغريق » ويلسحب 
صهعدا حثى عصرنا الحاضر > وترقده عبر الزمان حداول 
ومياه متغايرة , أو كان ذلك فى محال المعارف الانسانية, 
وألوان الثقافان المسسايئة, وفغبروب العلوم الحديثة المتداخلة 
النى ننناولها من كدر من اق ؛ وتبحث فيها مختلف 
صورها ومظاهرها وتفمرل منها اثترابات شتى 2 ولقد 
حعل هذا الناريح المميد للفنون وهده المبادين العدردخ العى 
ندرسبها ‏ نظرية العلاقات ‏ متطورة كتطور الحياة ,2 
متغترة كتغرها , متشابكة كتسابكها , وشعبا فى وجهات 
النظر اليها واكسبا البسحث فيها نفريعا وتلويعا 2» وصيرا 

حنى الفن الواحد وعند أصحابه ومبدعيه يمتاز باختلاف 
لآراء فيه وتباينها » ولهذا كان من الصعوبة بمكان أن 
تعثر على أجوبة نهاثية ومحددة للأسثلة التى ارت وتثار 


ب 


دائما عن الفن ماهو؟ وعن الفلون الجميلة ماهى؟ ماطسعتها؟ 
وماذا يجب أن تكون عليه؟ وهل يمكن أن تقوم سسنها 
صلات أو علاقات ٠٠٠‏ وكيف ؟ فان الأجوبة عل ذلك 
كله وغيرها النى قدمها ويقدمها كل جيل ترتبط بفهمه 
لروح عصره ء وللقيم السائدة فيه » وللآراء التى نشيع فى 
مجتمعه . وربما لا تتصف الأسملة النى تطرح ب فى 
العادة ‏ بالحدة كل الحدة ء بيد أن الأحوبة عليها أفكار 
ان لم نكن هى الاخرى تحمل نفس الصفة ‏ فهى على الأقل 
معطبات جديدة فى أضواء ومواقف أخرى ٠‏ 

واذا تتعنا مشكلة العلاقاتن بين الشعر والففون 
الجميلة بصورة خاصة قانا نستطيع أن نميز سن ثلان قترات 
كبرى ندعوها « فترات الخاذسة الفنية » كان السعر يخضع 
حلالها لقانون الفعل ورذ الى + الى الفترة الأول قرب 
من ذن آخر © أو نقفول نظر الله و ى ضوء علاقنه بهذا 
الفن » ومن ثم طغت مصطلحانه عليه وسادت + ثم جاءتن 
الفترة التالية لترى فيه فنا يقترب من آخر هو على النقفيض 
للوهلة الأول من الأول ٠‏ قلا جناح اذن أن يوصف 
بنعون هذا الفن الجديد 2 حتى كانت الفترة الثالثة التى 
حاولت أن نرى فى العلاقان بن الفلون مشكلة لا تقوم 
على أساس « السيادة » أو « النقر بب » 19نما تقوم عل 
أسماس طيفى من التشيايبك والنداخل ٠‏ هذه الغئرات التلان 
الكبرى ثفثرات متداخلة لأنها فتراتن فنية »2 والفن لابعرف 
الحدود الصارمة , ففئرته دائما تولد فى أحضان ماقبلها , 
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وترهى بظلالها أو تنلسحب الى مابعدها ٠‏ ونحن فى هذا 
التصور لمسكلة العلاقة بين الشعر وبقية الفنون فى ضوء 
الفترات الكمرى لا بشع درحات للشعر بقدر ما نضسع 
مقولات عامة له ,2 والفرق لين (» الدرحة » و « المقولة » أن 
الأول خاصة ١»‏ والثانية عامة 2 وان كانت كل منهما قد 
حسيب حسابها فى دقة كاملة » واستقراء طويل , الا أن 
الدريجه ومح 1 اتنس الظاهر الرنيه وكدرا ها رودي 
تعميمها الى التعسف , أما المقولة فهى قادرة على تفسير 
الجزء والكل معا ء ويندر أن تجنح فى محال التطميق »2 
ويمكن أن ندرك هذا الفرق الضرورى والهام اذا وقفنا مع 
آولشك الذين قسموا الثار ب الأدس الى مثل هذه الدرحات 
أو الأسالي التى ملغت بمصيطلحاتها على فترات بأعبانها ,2 
وفرضت لنسيا علها الش تيمك طاحات وأسالس الفن 
الغوطى» وفن النهضه: والباروك: والركوكوء والبيدرمر, 
وأسالبب الانطباعية , والتعبيرية وغيرها ٠٠٠‏ فهذه 
الدرجات يمكن حصرها فى مجموعتين رئيسيتين انتمثلان فى 
التضاد القائم بين الكلاسسية والرومانسية »2 وما عدا ذلك 
من الأساليس فيمكن تفسيرها على أنها نطورات أخيرة ,2 
وننوبعات مبرقسة زاهية لأسلوبى الفترثين السابقتين , 
ولقد كانت نيدو مثئل هله المقارنات والدوازيات بين ذنْ 
الفئرة السائد والشعر أو الأدب علىالعموم تعسفية ومبالغا 
فيها » ومن البسير أن نحد سحافات كثيرة نتمجة مدل هذه 
المقائلات عند أولنك الدذين اتبعوا هذا المنهج ٠‏ 


وفى دراسننا كسكلة العلاقاتن هذه يحب أن تحدد 
مجال بحثنا » ونعرف مواضع خطانا على الطريق » ونضيق 
الدائرة أكثر فأكثر حتى لا نجد أنفسنا ننجرف فى مسارب 
تبعدنا عن القصد الذى نتوخاه 2 ان نطاقنا هو الآأدب 
ويجب أن شناول اللسكلة من هذه الزاوية » صحيبح أن 
الأمر ليس بهذه السهولة لأن موضوع الصلاتن تنداخل فيه 
وتغذيه وتعمقه الدراسات الالنسانية الأخرى 2 غير انا 
ستطيع أن نبتعد عن النوض فى العديد من المشسكلات النى 
له نمس قضيتنا من بعيد ٠‏ فنحن ندرس الفن عبر العصور, 
سواء عاش فى ظل الشسعائر والأديان » أو قام بجوار العلم: 
وسواء دعم الأخلاق وحث علها أو حافاها وانمت منها , 
و بكلمات أخرى سواء كان الفن لعبا أذ متعة أو دعابة + أو 
كان نشاطا اجتماعيا آد الاق قرضما ٠٠٠‏ فان ذلك كله 
لا بهمنا الآن وهنا » وانما الذى يهمنا ويسغل بالنا هو 
التحليل المباشر لواسطة العمل الفنى ( سواء فهمنا من 
الواسطة الأداة التى بتوسل بها الفنان أو العمل الذى 
يننجه ) , وللعلاقات بين أبنية الفنون ولأوجه التقابل 
أو اللقاء الممكنة ينها 5 ما طبيعة واسطة كل فن من 
الففون الجميلة ,. أو ما علاقة واسطة الشسمعر بواسطة 
الرسم ٠‏ آو بواسطة الموسيقى بوضع أصح , وكيف نظر 
الى هذه العلاقة خلال الفترات الثلاث الكبرى : الكلاسية , 
والرومانسية , والالية » وماذا بمكن أن يوجه الى ذلك من 
نقد ؟؟ هذه الأسئلة هى ما نحاول أن نجيب عليها ٠‏ 
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|المفصل 
الأرل 
الموقه الكلاسيكى 


ترنبطظ نظرية العلاقات فى الفترة الكلاسية بمسداً 
المحاكاة » ذلك الاصطلاح العريض الذى حمل خلال الفترة 
أكثر من دلالة واحدة , والذى يمكن له أن يفسر الوضع 
الفنى بأكمله خلالها , ونحن نعلم أنها كانت الكلمة الأثيرة 
لدى أفلاطون وأرسطو على اختلاف قهمهما لها , فأفلاطون 
كان يفهم منها دلالة ميتافيزيقية ترتبط بالنظام القلاثي 
العام الذى تبنى عليه فلسفته عالم المثال والحس والصورة 
أو الظل ٠‏ أما أرسطو فقد أسقط من نظامه العالم الأول 
وقال بأن المحاكاة انما تكون لروح الطبيعة أو لجوهرها , 
انها مصلحة لها أو مبدلة ء والفن عنده اما أن يكون أسمى 
منها أو أدنى »2 أما أن يكون قى مستواها فهذ! ما لايراه , 
ان الخاصية الأساسية له تتلخص فى اخراج الطبيعة من 


بيد أن هذا الغهم الأرسطى المثالى للمصطلح لم يكن 
هو الفهم الذى ساد الفترة الكلاسية . بل سادها فهم 
آخر نسب خطأ الى الفيلسوف ؛ ذلك هو الفهم الذى يجعل 
الفن نسخة من الواقم الخارجى , أو مرآة للطبيعة العادية 
لا الطبيعة المنتخبية أو المختارة . ومن ثم أصبح الحديث عن 
الطبيعة الحميلة « ]26 غ16اع8 2آ »> الذى تردد فى 
اسستعمالات النقاد الفرنسيين فى أواخر الفترة يوازى 
الدلالة الجديدة للكلمة , وبحمل معناها ء. ولا نريد أن 
نناقش فيما اذا كان الفنان الكلاسى يقلد الصورة التى 
تتنيه فى ذهنه, أو أنه كأن يحكى الطبيعة الخارجية 
مباشرة فان ذلك سيقودنا الى مناقشة وسيلة المعرفة , الا 
أننا نريد أن نؤكد شمسيثأ واحدا وهو أن موقفه ‏ أى 
موقف الذات من الموضوع كان موقفا خارجيا محضا ,2 
وربما بحل لنا مؤقتا هذا التصور لوضع الفنان نظرية 
المحاكاة غير الأرسطية كما فهمها الكلاسيون ٠‏ 

ومن المعروف أن المصطلح أصبح يعنى شيئين لا شيئا 
واحدا ء أولهما محاكاة النموذج الطبيعى الخازجى والتقليد 
الممساشر له , وثانهما محاكاه النموذج الأدبى وتقليد 
النختصوص القديمة . وقول « سكاليجر » فى هذا الصدد 
د ما حاجتنا الى تقليد الطبيعة وفرجيل طبيعة ثانية » أشهر 
من أن يردد ١‏ والحق أن الفنان سواء كان يقلد فرجيل 
د النموذج القديم » ؛ أو الطبيعة الخارجية « النموذج 
الحاضر » فانه كان يعمد هنا وهتاك الى المحاكاة المسسساشرة 
والى وضع عينه على النموذج » وهكذا أصيمح لدينا مفهومان 
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لصطلح « محاكاة » كلاهما غير أرسطيين سادا الوضع 
الفنى فى العصور الوسطى وعصر النهضة حتى الفترة 
الروماسسة ٠‏ 

ويجب أن نضمع الى جانب نظرية المحاكاة كأسماس 
للمقارنة بين الفنون الأمور التالية 

١‏ ل نظرية الخحمال الحسية والموضوعية التى كانت 
ترافق الفترة الكلاسية فترة انفصال الذات عن الموضوع 

؟ ‏ طبيعة الفن الكلاسى ووظيفته » أما الطبيعة فهى 
أن الفن فى أغليبه صنعة » وهذا ما قر به من مبدأ الشكلية , 
وأما الوظيفة فكانت الامتاع والابهاج , ولم يفهم من هذين 
العنصرين سوى جاتبهما الحسى ٠‏ 

'؟" ‏ كأنت تعد حاسة البصر أشرف الحواسس سنواء 
كان ذلك لأنها أعلاها من حيث مكانها فى الجسم الانساتى: 
أو لأنها أقدرها على الادراك 

هذه الأسس مجتمعة دفست الدارسنين والنقاد الى أن 
بروا فى الفنون أعمالا تتحه مباشرة لامتاع الحواس »2 قوجدنا 
أول حديث عن ارتياط الفنون بالحواس عند أرسطو , ثم 
وجدنا بعده « القديس أوغسطين » ( 5ه" 55١‏ ) برتحدث 
عن الفنون التى تمتم العين ,. والفنون التى تمتع الأذن , 
وهو نفس الحديث الذى ردده من بعده «فراسسس ديكون» 
13555-5653١(‏ ) حين رأى فى الرسم فنا يمتع العين , 
وفى الموسيقى فنا يمتع الأذن . ثم جاء « اديسون » وأعلن 
في جر يدانه « المتفر ج » « 1مأقهاعع6م5 ع5" » ١/15 ١‏ ) أن 
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الشاعر يكتب أولا الى العين » ولم يكن هؤلاء وحدعم فى 
هذه القسمة الثنائية 2» فقد كانت صيغة العصر سواء 
وزعت هذه القسمة الفنون مابن دشر بفة» و «وضيعة» أو 
قسمتها الى « رئيسمية » و « ثانوية »ه أو صيئفتها الى 
د سممعية » و « بصرية » أو انتهت بها مع « لسنج ٠‏ الى 
«د مكانية » و « زمانية » فكل ذلك لا يخري على نطساق 
الأساس العريض للرؤية الثنائية التى يمكن أن نتلمسها 
فى جميم ميادين الحماة الكلاسية تشطر القيم واللفأهيم 
هذا الانشطار الحاد والعنيف 

وفيما بخص العلاقات ذاتها فنستطيع أن نرجم بها 
الى الوراء , الى تلك المقابلات الممكرة . والملاحظات العارضة 
التى قال بها أفلاطون وأرسطو » وارتبطت بفهمهما لبدأ 
المحاكاة باختلاف الدلالة التى بيناها , أما أفلاطون فقد 
تحدث عنها حديثا عابرا وغامضاء فقابل بين الشعر والرسم 
على أساس الأداة » فالشعر كالرسم يستعمل الشاعر فيه 
الألفاظ والجمل كما يستعمل الرسسيام الألوان والابعاد , 
الا أن كلامه فى العلاقات بين الفنون على أساسى الأداة لمح 
فيه الشبه القوى بينهما أكثر مما لمح عنصر الاختلاف 
وما ذلك الا لأنه كان ينظر الى الموضوع من زاوية الخلق 
ثم جاء أرسطو فتحدث فى كتابه « فن الشعر » على قنون 
الصوت وفنون الصورة ٠‏ وقرن الشعر بفن الموسيقى 
ويجب علينا ألا نحمل هذه المقارنة بين الفنين أكثر 
مما تحتمل فلا الشعر ولا الموسيقى كانا يحملان ما ثعنيه 


١ ٠ 


بهما اليوم ,. أما التسعر فلأانه كان شعرا ملحميا وتراجيديا 
وشعر الديثرامب وغيرها من الانماط غير الغنائية 2 وأما 
الموسيقى فلأانها كانت مرتيطة فى ذهن أرسطو بالغتاء 
والتمثيل » ولم يكن يطلب من المقارنة أكثر من ذلك فقد 
كان فى همه مقارنة أخرى , نلك هى مقارنة الشعر بفن 
الرسم والتى نعثر عليها خارج كتاب « فقن الشعر » هذا 
الكتاب الذى لم يقل فيه عن نظريته الفنية سوى الشىء 
اليسير » فمعظم أقكاره عن الفنون وعن العلاقات نحدها 
خارجه .2 وقد تعرض لهذه العلاقة فى نقطتين أولاهما 
عندما قال ان الشاعر محاك كالرسام ٠‏ وثانيهما عتدما 
تحدث عن حبكة المسرحية وأهميتها بالنسبة لبقية العناصر 
المشسكلة للعمل , والمحاكاة فى هذه المقابلة كانت تعنى 
شيئا واحدا , أن الفنان شاعرا كان أو رساما فهو يحالى 
الطبيعة الياطنة حسب قائونى الضرورة والاحتمال , 
و دنتخب منها ما بتجاوز بعملة العادى والمألوف والساد 
انه معنى بالحقيقة كما تبدو لبصيرته لا لبصره 2 و كل من 
الرسم والشعر بعد ذلك يختلفان باختلاف النموذج المحاكى 
وأداة المحاكاة وطرمقتها 

على هذه القاعدة التى وضعها أرسطو , بنى الشارحون 
والنقاد بعده أسس مقابلاتهم وحملوا قوله ما يحتمل وفوق 
ما يحتمل , وحاولوا أن يفهموا من مشكلة العلاقات مأ بدا 
لهم أن شهموه 2 فهذا «ه سليموئديس 111101110165 
تقول «ان الرسم شعر صامت والشعر صورة ناطقة » ,2 
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وهو قول دردده من بعده « بلوتارك ي« 21118111 » كثيرا ء 
كما بعيده « بن جونسون » (؟الاه١‏ ب )١3751‏ ابن الفترة 
الذائم الصيت معلنا أنه قول عظيم 2 ثم يأتى هوراس 
6ع028] بمعادلته «الشعر تصوير 206819 21011158 ]ل] » 
فيرددها كل لسان فى النصف الثانى هن القرن السسابع 
عشر , كما نجد درايدن ( 1311 2 ١97١١‏ ) يقيم مثل 
مذا التوازن بين الرسم والشعر عام ١7946‏ »2 وفى نفس 
الفترة نعثر على أول دراسة تتعرض للعلاقة بين الفنين 
بوضوح تام فى مقدمة لاحدى القصائدالمترجمة من الفر نسية 
الى الانجليزية 2 وفى هذه المقدمة يقابل الكاتب معتمدا على 
حديث أرسطو عن الحبكة بينها فى الشعر وبين التصميم 
فى الرسسم » ويزيد عليها فيقابل مقابلة أخرى بين الألوان 
والأشكال البيانية فى كل من الفنين 

ويبدو أن قول هوراس السابق قد لعب دورا بارزا 
وكبيرا فى تقوية هذه العلاقة بين الشعر وبين الرسم »2 
لا بل انه لعب دورا مزدوجا بين الفنين من ناحية التاثر 
والتأثير . فالشعر كانت له سطوة على الرسم والرسم كان 
له تأثير بارز وقعال فى الشعر قفصار يحكمه بمصطلحاته 
ولم تكن هذه المقابلة نتم على أساسس من « الثيمات ©» أو 
الموضوعات الانسانية الخاصة بالفنين بل كانت تتم فى 
الأغلب الأعم على أساس من الشكلية أو الصنعة الفنية , 
وعلى المستوى الأول ( الموضوع ) قوبل بين الفعل الانسانى 
فى كل منهما , وعلى المستوى الثانى ( الصتعة ) قوبل بين 
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اللون والفموء والظل فى الرسم وبين الاأشكال البلاغية 
والبيانية فى الشعر » ونجد أثر المقابلة الأولى فى موضوعات 
البطولة التاريخية والانسانية » فان كلا من الرسم والشعر 
كانا يقدمان هذه الموضوعات فى محاكاتهما للطبيعة بالدلاله 
الأرسطية قليلا » وبالدلالة غير الارسطية كثيرا 2 وايدا 
ستطيع أن ندعى بأن الشعر كان ذا أثر محمود على الرسمء 
فى حين كان تأثير الرسم على الشعر سيئا لأنه قربه أكثر 
فأكثر من الحسسية والصنعة والشكلية 

واذا انتقلنا الآن الى أوجه المقارنة ذاتها بين الشعر 
وس الرسم فانا نرى أنها كانت تتم فى مجالين أو 
صور تين 

١‏ الحبكة فى الشسعر والمسر.حى منه بالذات ٠‏ تقابل 
التصميم فى الرسم ؛ واذا كنا نفهم الآن من التصميم 
اندماج القصد بالبناء أو طريقة الانشاء فان هذ! المصطلح 
لم يكن يعنى أيامها سوى المعنى الثانى ٠‏ 

؟ ب الأشكال البيانية فى الشعر أو ما ندعوها 
بالصور الفنية تقابل الألوان والظلال والأضواء فى الرسمء 
وهنا لابد لنا أن نذكر شيئا عن طبيعة كل من الصصسور 
والألوان بومئذ ٠٠٠‏ فالألوان كانت عناصر شكلية فلا هى 
عناصر مكونة للوحة ولا هى من صميم بناء العمل » ولا ممى 
ثالتا عناصر تنتسب الى المضمون بل كانت تعد عناصر 
مضافة أو زائدة عل اللوحة تستخدم حلية وزينة آما 
الأشكال البيانية والتعبيرات الجاهزة والمقاطع الجميلة فكانت 


١ 


جميعها عناصر تستخدم للتلوين فى العمل ,2 فهى لذلك 
أصباغ ليست هى الأخرى من صميم بناء العمل وانما ممى 
عناصر زائدة عله تستعمل للحلية والزركشة والتزيين 
ولقد بلغت هذه المقار نات والمقابلات ذروتنها فى الثلث 
الثنانى من القرن الثامن عشر حين حاولت الأكاديمية 
الغر نسية احياء معادلة هوراس القديمة . والقول بأن 
الشعر والرسم لهما وظائف واحدة ويسلكان فى التأثير. 
نفس السبيل ‏ سبيل الصورة , وفى ذات الفترة تقدم 
« قيئلون » برسسالته الى الأكاديمية يقول بأن « السشسيعر 
هو بلا ريب رسم ومحاكاة » » والى جاني ذلك نحجد كثيرا 
من الكتب تناقششى المشكلة , مشسكلة العلاقة بين الرسم 
والشعر أو الفن التشكيل والشعر وتنحاز الى جانب الرسم 
أو تغلبه بمصطلحاته على الشعر »2 من ذلك كتاب صدر عام 
1 ل « سبنس بولميتى 20131206]18 52612106 »و كتاب 
آخرصدر عاملاه/ا١‏ ل « كونت كيلوس ون لزن تناه » 
بعنوان «صور من هوميروس» والذى قال عنه «ولسنج» انه 
كتاب لا يسيغه أى قارىء متذوق ؛ وعلينا كذلك ألا نتجحاهمل 
معظم رجال القرن الثانى عشر الذين كانوا يتعبدون فى 
محراب الصور الجميلة 2 ولا كذلك مدزسسة الشعراء 
الوصفيينل الذين حاولوا أن يقدموا شعرا تصويريا يتكىء 
على الأشكال البلاغية 2 ويمتدىء بها 2 ولا كذلك لوحات 
المصورين « كلود لورين 0115312[ 13815-15(2131106) 
وه سلفاتور روسا 1088 5817816607 , (15160 ب ه/131) 
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وأثرهما فى شعر الطبيعة فى مهذا الوقت ٠‏ 

وأظن أئنا الآن نستطيع بسهولة أن نتصور الدوافع 
التى دفعت بلسنج الى كتابة مقالته . فالى جانب أنة يعد 
نهاية مرحلة أو بداية أخرى أو كليهما معا » أى الى جانب 
أنه عاش فى عصر حاولت فيه المدرسة الالمانية أن تعيد 
النظر فى قيم التراث بدراستة وتقويمه فى محاولة لبناء 
نظريات جمالية جديدة 2 واكتشاف قيم أخرى »2 فقد غالت 
مدرسة الشعراء الوصفيين المعاصرة له فى استخدام الأشكال 
السيانية كأدوات للتلوسن والتحبير والزركشة 2 ثم كان 
هناك كتب عد بدة قامت لتعقد مقارنات دن الفنين وأدوات 
كل منهما ر ثم دعوة الأكاد دمية الفر نسسية ١‏ ثم أخيرا قاعدة 
عر يضة من مفهوم جديد للمحاكاة يختلف عن مفهوم أرسطو 
لها ويركز على محاكاة النمودجين الخارجين الطبيعى 
والقديم 
بعده غوتلد اقرائيم لسنجع تاكوعاط تنلةططمئط 20612101 » 
(59/ا١1 ١/8١‏ ) فى مقالته « لاووكون » 180120012 
التى صدرت عام 01١17553‏ وفى جملة الآراء العامة التى بثها 
فى كتاباته عن الفن والنقد المسرحيين أول من أبرز مشكله 
العلاقات سن الفنون الى حيز الدراسات معلنا عدوانها على 
بعضها البعض » وثائثرا على 'تقاربها , ومناديا باستقلالها 
وبأن لكلمنها شخصيته الخاصة به و كيانهالمحدد وخصائصه 
التى يتصف بها دون سواه 2 ولقد كأن ابن العصر ‏ رغم 
دعوته ‏ الذى رأى فى الفنون جميعا ضروبا من المحاكاة 


١٠ه‎ 


وان ارتد بدلالة الكلمة الى الفهم الآأرسطى المثالى لهأ ء 
ومما لا رس قيه أنه تأثر كثيرا بهذا الفيلسوف وبغيره من 
الماحثين السابقين الذين عرضوا! لنظرية العلاقات وأفاد من 
جملة الدراسات التى قدموها 2 فحديثه عللى أوجه اللقاء 
والاختلاف بين الشعر والرسم يمكن أن نجد أصوله 
بسهولة فى نفس الأسس الأرسطية القديمة من أن الفنين 
يختلفان فى موضوع المحاكاة وأداتها وطريقتها » ومن أن 
جميع عناصر الشبعر من عواطف ومواقف وشخصيات 
وغيرها يمكن ردها الى الحمكة 2 فى حين ترد عناصر الرسم 
من ضوء وظل ولون الى التصميم ٠‏ أما الذين تأثر بهم غير 
أرسطو فكثير نذكر منهم ليو ناردو دافئنشى 2 ولافونتين 
و م آنه دودو » 505 1011 0 وحد شه عن الفرق بسن 
« العلامات الصنعية » و « العلامات التعسفية » وارثباط 
الاولى بالرسم والثانية بالشعر ولقد أفاد لسنئج من جميع 
ذلك وغيره الا أنه لم بلح. على أن الشعر ليس رسما بل 
قال ان أوجه الخلاف بين الفنين أهم بكثير من أوجه اللقا. 
سينهما . ان كلا من الفئيل ضرب من المحاكاة له أحكامه التى 
تنيع من طسعة هذه المحاكأة وأهمها أداتها . ولكل قر 
أداته الخاصة به التى يتوسل بها » فالرسم يتوسل باللوا: 
ويحاكى به . والشعر يتوسل بالصوت ويحاكى '؛ 
( والصوت صوت "كما يقول الدكتور جونسون ولا شو 

سوى ذلك ) , والاداة أو الوسيلة هنا وهناك التى يستغا . 
كل فن فى محاكاته ترتيط ارتباطا شديدا بالموضوع الذ؛ 
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بحاكيه , وبمادة هذا الموضوع + ولكى نقف على أساس 
الاتفاق أو الاختلاف بين الفئيل علينا أن نبحث عن الموضوع 
الذى يحاكيه كل منهما فاذا وجدنا أن موضوعهما واحد 
حكمنا بانفاقهما وتشابههما وان وجدنا أنه مختلف حكمتا 
باختلاف أداتهما لارتباط الموضوع بالآداة » وحكمنا تبعا 
لذلك بالاختلاف بينهما , ولقد رأى لسنج أن الشعر إلما 
يحاكى موضوعات تتصف بصيغة الفعل الانسانى , والفعل 
تعاقب , والتعاقيب حركة , والحركة زمان , فالشعر فن 
زمانى , أما الرسم فهو يحاكى موضوعات تتألف من أجزاء 
أى موضوعات لها حجوم وأجسام ترى بالعين ولا تسمع 
بالأذن كما هو الحال فى موضوعات الشعر ٠‏ والجسم يحتل 
فراغا فى الطبيعة , والفراغ ثبات ٠‏ والثبات مكان » فالر سم 
فن مكانى والشعر فن زمانى والرسم فن مكانى , 
ونستطيع أن نتخذ هاتين المقولتين فنضم تحتهما جميع 
أنواع الفنون ونقسمها هذه القسمة الثنائية فتونا 
مكانية وفنونا زمانية ع الأولى محهمى الفئنون التش_كيلية , 
وهى فنون بصرية متانية , والثانية هى الشعر والموسيقى 
وهمأ فنان سمعيان ومتعاقباتث ٠‏ 

ولقد كانت هذه المقابلات تتم فى نطاق تمثال الراهب 
« لاووكون » وحوله » فمما لا شك فيه أن التمثال جسم 
موجود فى المكان ومادته كتلة صلبة » الا أن المتلقى ستطيح 
أن يرى فى انفراج فم التمثال قيمة انسانية تتصف بالفعل 
البشرى حين يشعر بأنه يصرخ من العذاب ٠‏ وبالطبع فان 


١ /ا‎ 


لسنجم لم يفته ذلك فقد قال بان الرسم الذى هو فن مكانى 
قد يحاكى الفعل الانسانى ( موضوع الشعر ومادته ) أى 
يقدم لوحة . غير أن كل فن فى محاولته تقديم موضوع 
الفن الآخر بتوسل بأداته الخاصة به , ولا بستعير أداة 
غيره 2 فالرسم يقدم الفعل بواسطة اللون المتزامن وعن 
طريق المكان الثابت , والشعر يقدم الجسم بواسطة الكلمة 
التى يتبع بعضها بعضا عن طريق الزمان اللتعاقب 2 وان 
الوصول الى الفعل عن الطريق الأول ٠‏ والى المسم عن 
الطريق التانى انما يتمان فى نفس المتلقى 2 ونتيحة الأثر 
الذى تحداثه وتخلفه فى روعه الأداة ٠‏ فالفعل والخحالة هذه 
أو الحركة الموجودة فى الجسم ولتكن صيحة الراهب ليست 
زمانا موجودا فى التمثال حقا وانما هى نوع من الابحاء أى 
التخيل أو لتقل احساس ثار فى نفس المتلقى بدليل أن 
الحبوانات لا بمكن أن تكشف مثل هذه الكالة 

والذى نريد أن ننتهى اليه أو يريد لسنج أن ينتهى 
اليه هو أن لكل فن من الرسم ومن الشعر موضوعه وأداته 
وطريقته الخاصة به ء واذا حاول أن يقدم موضوع الآخر 
فانه يستطيع فقط عنطريق المعالجة الفنية أو زاوية الالتقاط 
أو لحظعها ٠‏ فالفنان الشاعر فى محاو لته ر سم ال موضوع 
الخارجى بالكلمة أى تقديم المكان عن طريق الزمان , والفئان 
الرسام فى محاواته تقديم الفعل الانسانى باللون أو الخط 
أى تقديم الزمان بواسطة المكان انما يختاران الزاوية التى 
بلتقط بها كل منهما اللحظة الموحية التى تلقى بالضوء على 
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حالة تشعر بالجمود والثبات والصلابة فى الخحالة الاولى 2» أى 
تلقى بالضوء على المراحل السابقة للفعل وتشير الىالمراحل 
المستقبلة له فى الحاله الثانية , آى انه يقدمنى الاولى اللحضضه 
المكانية المفردة فى سياق زمنى منتايع فى حين يقدم فى 
الثانية السياق الزمنى المتتابع فى لخحطه مكانية واحدة أو 
انطيماتخ فرد : بيد ان كلا من الفنين بعد ذلك كله يظن 
محتفظا بشخصته وخصائصه وحدوده 

وفى الحق أن لسنج كان معنيا بالحدريث عن أوجسه 
المقابلة والخلاف بين الرسم والسعر كرد فعل لتلك السطوة 
التى كانت للأول على الثانى وغلية مصطلحاتهة عليه . ولكن 
الفترة لم تشهد هذه المقارنة فحسب لأنها لم تكن الوحيدة 
فى القرنين السابع والثامن عشر بوحه خاص * وان ثانت 
هى الغالبة » فقد كانت ثمة مقابلة آخرى شهدتها الفترة 
بين فن الرسم وبين فن الموسيقى , وعدوان من الأول على 
الثاني » ومحاولات دائية لتقديم اللحن المرثى أو المشاهد 
أو المرسوم الى جانب اللحن المسموع وربما نعثر على أول 
حديث فى ذلك لدى « أبيه كاستى 6نهةن) علطم 
١138٠ (‏ -الاه/!١‏ ) وقد تحدث « كأسيتى » أول ما نحدث 
عن نظريته عام ١0/70‏ ء, ثم عاد ثانية فأتمها عام ١1/514‏ 
وفى هذه النظرية حاول أن يجع ل من الموسسيقى 
( الفن السمعى ) فنا يطمح فى الوصول الى الخصائص اللتى 
بتمتع بها الرسم ( الفن البصرى ) وذلك عن طريق الآثر 
الذى تحدثه النغمات الموسيقية بحيث بلغ هذا الآثر 
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نفس الآثر الذى تحدثه الالوان فى فن الرسم , ومن سنا 
كانت نظريته تعنى أن انقدم الموسيقى ألحانا ملونة تراها 
العين الى جانب سماع الاذن لها ء» وبكلمات أخرى حاول 
أن يقدم موسيقى مرنية » أما طريقة تحقيق ذلك فهى أن 
يجمع الفنان سلسلة من الألوان فى نسب , تعادل نسب 
النغمات فى الاالحان الموسمقية تعا لقانونى الانسجام 
والتوافق » ثم يربط كل مجموعة بمفتاح معين بصورة 
تيرز الالوان الخاصة بهذا المفتاح وتنوجه الى عسل المنلقى 
عندما تلامسه أصابعه . كما هو الحال بالنسية للنغمات 
وارتباطها بمفاتيح معينة تتناغم وتتجه الى أذن المتلقى 
عندما تلامس أصابع العازف تلك المفاتنيح , ولكن ما هى 
الألوان الصالحة لكللحن ؟ هامنا بيجيب «كاستى»ه بأن اللون 
الأخضر يرتبط بمفتاح « ر» وبوافقه 2 وهو بلا شاك 
بجعل المستمعين يشعرون بأن هذا المفتاح عندما تصل 
نغماته الى أسماعهم قادر علىاثارة أجواء الطبيعة (الخضراء) 
والريف ( الأخضر ) ؛ والر بيع ( الأخضر ) رمن انبثاق 
الحياة وححركتها ,. ومناظر الرعى والرعاة والعشسب 
( الأخضر ) ٠٠٠‏ أما اللون الأحمر فهو يرتبط بمفتساح 
( صول ) ويوائمه ٠‏ وعندما تلمسه الأصابم فانه يوحى 
بالدم والغضب والحرب وكل معضلات الحياة ومشكلاتها 
المعقدة وشرورها ٠٠٠‏ واللون الاا'زرق يرتبط بمفتام 
« دو © وبئاأسسهة وبقدم الى المشاهد انطباعات توحى 
اليه بالحلال والرفعة والقداسة والنبل وهكذاء ٠٠‏ والنتيحة 
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أنه باستطاعة الأطرش أن يكون قادرا على أن «ه يرى » 
الموسيقى ( بأذنيه ) و ( يسمعها ) الأعمى ( بعينيه) , 
أما أولئك الأسوياء من الناس الذدن يملكون آذانا رصفة 
وعيونا سليمة فسيجدون عن طريق الموسيقى المرئية متعة 
مضاعفة ,2 لأنهم يسمعون ويرون فى أن واحد 2 وهما 
مئعة ومسرة تفوقاكت متعة ومسرة كل حاسة بمفردها 
واذا كان لفن الرسي مثل هذا النجاح فانه يعطى 
أكثر من مبرر لسيمونديس ليقول قولته المعروفة , 
فعندما يصبح لهذا الفن مثل هذه الموسيقية فانه سسيكون 
قادرا بلا ريب على شق طريقه الى القلب دون جلبة أو 
ضجيج فان الألحان التى لا تسمع لهى خير بل أحلى وأجمل 
وأشد متعة من تلك التى تصدم الآذان 
ألم نقل ان الرسم كان فن الفترة الكلاسية السائد؟ 
حقا انه لكذلك فقد أغرق الشعر والموسيقى بمصطلحاته 
وقوانينه وحدوده 2 وكان أقصى ما يطمح اليه الشعر 
والموسيقى أو أريد لهما أن يطمحا اليه هو أن يصلا الى 
رنبة الرسم فيتوجها مباشرة الى عين المتلقى ٠‏ فيمتعانهاء 
هذه حقيقة لا شك فيها ولكن الى جانبها حقيقة أخرى 
يجب أن نضعها نصب أعيننا وهى أن أغلب هذه المقابلات 
والمقارنات والتوازيات ونظريات السيادة والتقريب 
والسيطرة والتغلب . كانت تتم فى غير ميدان الفن 
وبأقلام نقاد وباحثين ليسوا بفنانين ٠‏ 
أما هوقف الشعر العربى خلال فترتنهالكلاسية الطويلة 
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فلم يكن ددعا ببن المواقف وانما كان أحدها ومنضما اليها 
فعلى الرغم من الموسيقية الظ اهرة فيه لأنه شعر غنائى 
يقوم على الانشساد والغناء » «خلاف النظريات السابقة الى 
قامت على أساس الشعر التراجيدى والملحمى فانا تنجد 
مقابلات عديدة بين الشعر والرسم على اختلاف مدلول هذا 
المصطلح الأخير 2 وقد ساعد على ذلك عدة عوامل لبست 
هى الأخرى بغريبة عن الموقف الكلاسى بعامة ومى 

الاساس الانى الانطباعى لنظرية المعرفة 2 وفلسفة الصنعة 
الفنية 2 والشكلية فى الأداء والنزعة الحسية الخارجية فى 
تفسير الجمال والجحميل والاتكاء على المادية فى حسسن 
الصورة ٠»‏ والعناية المفرطة بالأساليب البيانية وغيرها ء 
وسواء كانت بعد هذا كله الخواطر التى عرض لها التقاد 
عن المقابلات بين الفنون قد نقلت فى جملة ما نقل عن 
أرسطو والفكر اليونانى وضمن نظر بة المحاكاة بالذات أو 
لم تنقل ‏ فان الفكرة ذاتها من حيث الاتكاء على العنصر 
التصويرى فى الشعر - وكما فهموه ‏ كانت تنتفق مع 
معظم قيم الشعر العربى وتسايرها , ويمكننا أن نجد 
فكرة المقارنة بين الشعر والرسم عند ثلاثة من كيار نقاد 
العرب ٠‏ فالجاحظ فى ترجيحه صياغة الشعر على معانييه 
يحتج بأن الشعر « صياغة , وضرب من النسج 2 وجنس 
من التصوير » ويفيد من الفكرة نفسها «قدامة بن جعفر» 
فى حديثه عن التزام الشاعر بالصدق فيرى أن اللشسعر 
لا يقاس بما فيه من نبل الفكر أو بصدق مضمونه » بل 


فد 


بما يحتويه من صنعة لأنه انما يحكم عليه بصورته 2 كما 
أن النجار لا يعاب صنتعه برداءة الشسب فى ذاته بل 
بصناعته فيه , لأن الشعر شأنه شأن الصباغة والتصوير 
والنقشش » » وياتى « عبد القاهر الجرجانى » فيفيد سر افادة 
فى ربط الشعر بالفنون فى نظريته عن لا النظم ) حين 
بقرر أن سبيل المعنى سبيل ما بيقع فيه التصوير والصياغة 
وأن الصياغة متوحدة مع المعنى « ٠٠٠‏ فالشسعر نظير 
الصياغة والتحبير وكل ما يقصد به التصوير » ٠‏ 
وانى لأزعم بعد هذه المقارنات بأن فكرة علاقة 
الشعر بالرسم كانت فكرة طريفة وأثيرة لدى النقاد 
العرب » وكأان يمكن لهم أن يطوروها لو أن فن الرسلم 
والئحت لم يرتبطا بقكرة التحريم فى الدين الاسلامى ؛ 
فمن الشائع أن رسم الذات الجبة فى هذا الدين حرام , 
وسواء كان الأمر صحيحا أو غير صحيح من الناحية الفقه..ه 
فانه كانت له آثاره المباشرة والشسديد.ة الأوطأة على جملة 
الفنون 2 وظهر ذلك بخاصة فى العصر الاسلامى الأول 
بالذات حيث كان الاهتيام بالفنون التشكيلية فى حكم 
المعدوم ,2 وقد نغول بأن عدم اهتمام الممسلميل بالنحت 
برجم الى علاقته القوية بالأصنام والأوثان » بيد أن عدم 
اهتمامهم )0 بالحياة المسمتكنة فى الأجسام 4 ار جع بلا شك 
الى فكرة التحربم ,2 هذه الفكرة التى كانت وراء الروح 
العام لأغلب أنواع الفنون ومنها الشعر + كما كانت وراء 
ذلك الفن الزخرفى العسربى الذى عرف فيمأ بعد 


زف 


« بالأرايسك » وربما لا بهمنا هنا ما ذهب اليه «١‏ كانط ع 
حين عد هذا الفن الشكلى الصرف الصورة التى يتحقق 
فيها الجمال الحر » أو مأ ذهب الية د« جويو » حين رأى قيه 
اجهاضا للفن قيل اكتمال تكوينه » فالذى يهمنا حقيقة 
أخرى نربط على أساسها بين طريقة بناء الفن الاسلامى 
وطريقة البناء الصورى للقصيدة التقليدية 2» تلك هى أن 
الأراسسك فن هندسى لا تكمن الفروق بينه وبينالفن الحى 
الطبيعى فى المقدرة التقنية بل ترجم الهوة التى تفصل 
بيئهما الى خلاف فى الموقف والرغية والهدف »؛ ان الفن 
الزخرفى الذى يسم بطابعه موضوعات متباينة يعبر عن 
ضرب من الاحساس بالتنافر بين الانسان والطبيعة 
الخارجية » ويعبر عن ضرب من الاحساس بالانفصال بين 
الأرضية التى يشاد عليها وبين تشكيلاته الفسيفسائية , 
ويعبر أخيرا عن ضرب من الاحساس بالاضافة التبعية بين 
أبنيته وبين الاطار العام للعميل 2 ذفى التقاء هذه الضروب 
الثلائة تتجللى ثلاث ظواهر لطريقة اليناء وطبيءته فى كل 
من الفنين الأولى هى الطريقة المت فردة الوحداسة 
مسحتدمغةف فى اقامة العلاقات بين اللبنات التى تتر كب 
منها الفنونث . كمسا أشارر الى ذلك « اتنجحهاوزن 
« طدع3118 لطاع 112 والظاهرة الثانية هى تسطيح 
الشكل أو الاعتماد فقط على بعدين من أبعاده ٠‏ والظاهرة 
الثالئة هى الافتتان باللون وااستخدامه كعنصر غالب 


5 


٠ البعثرة‎ 


على هذه القاعدة النظرية (أقوال النقاد) والتطبيقية 
( النتاج الفنى ) نستطيع أن نعقد الكثير من المقابلات », 
ونتحدث عنها فى شىء من الاطناب » ولكن حسبنا هذه 
الاثشارة لننتهى الى أن الموقف العربى لم يختلف كثيرا 
عن الموقف الكلاسى العام حين قارن الشعر بالرسم وأغرق 
الأول بمصطلحات الثانى » وأظن أن محرد وحود لتثرة 
هائلة من المصطلحات المشستقة من الالبسة والأشكال 
والهيئات والصور الى ملأت كتبالنقد العربى كالزر كششسة 
والتسهيم والتدبيل والترفيل وغيرها نو ضيح لنا صحة ما 
ذهينا البه 


لقد كانت النظرة الكلاسدية التى بدأت بملاحظات 
أرسطو ثم طورنها العصور التالية : واندفعت الى أوجها 
فى منتصفالقرن الثانى عشر نذهب بعيدا وراء المقايلات 
والمقارنات تنفصلها ونتحدث عنهاء, وكانت تندور فى 
جملتها حول علاقة الشعر بالرسم أو الموسيقى بالرسم أو 
النئبحت بأأر سم ٠‏ ونذهب من وراء ذلك الى تغليب الفن 
التصويرى عليها » فتصفها بمصطلحاته , وتنجعل من قيمه 
الشكلية التى 'نتجه الى العين قيمة هى أقصى ما تطمح اليه 
الفنون 2 فالشاعر الصانم رسام يحكى الأشياء الخارجية 
محاكاة موضوعية » وهو يستخدم فى محاكاته هذه أداته 


تك 


( الكلمة ) تماما كما يستخدم الرسام الخط أو اللون فى 
صنع لوحاته » وهذا ما دفعنا الى أن نقول بأن التيار 
الكلامى كان يتكىء على ادراك العلاقة الشكلية بين الرسم 
والشعر . وكان ينعت الآخير بنعوت الأول ,2 وهى المقولة 
التى سادت الفترة الكلاسية التى نأتى الآن على نهايتها ٠‏ 


1 


مل 
الثاف 
الموقفالروماشى 


اذا استطاعت نظرية المحاكاة وما نفرع عنها أن 
توضح لنا وتفسر العلاقات بين الفنون خلال 
الفترة الكلاسية فان نغلر بة « التعبير » وما اسثق 
منها والتى برزت الى الوجود مع العصر الجديد 
تستطيع هى ىالأخرى أن تفسر لنا وتوضعالعلاقات 
خلال الفترة الرومائسية , ولقد رأيئنا كيف أن 
الشعر الذى قامت عليه تلك النظرية كان شمعرا 
ملحميا » أى كان شعرا: بعيدا عن ذات الفنان 
لذلك فان قيام أية نظرية جديدة سيكون رد فعل 
للوضع القائم لأنها ستنتصف بلا شك الى الكيان 
الفردى للفئان 2» وستلتفت الى حالته 2 وستلجاً 
الى نفسه » وبصورة أخرى ان قيام أية نظرية 


5 


سيعتمد اعتمادا كليا على الشعر الغنائى الذى 
مو على النقيض من الشعر الملحمى 2 ومن هنا 
يمكن لنأ أن نقول ان الثورة الرومانسية كانت 
لورة بالشسعر الغنانى وله ء» كما كانت لورة 
بنظرية التعبير ٠‏ 
ولئن كانت جملة الأسس التى قامت عليها نظرية 
العلاقات القديمة بس الفنون قد خدمت كلها فن الرسم 
ودعمته وجعلته يطغى على غيره » فان جملة الأسسس التى 
قامت عليها هذه النظرية خلال الفترة الرومانسية قد 
خدمت أو أريد لها أن تخدم فنا آخر على النقيض من فن 
الرسم ذلك هو فن الموسسقى . فهو أكثر الفنون غنائية , 
وهو أكثرها تعبيرا وتأثيرا وتلقائية » وهو أكثرها بعد هذا 
كله وبسيبه ايحاء وخيالا , هاتان القيمتان الجديدنان 
اللتان حاول الروهانسيون مأ وسعهم الجهد أن يصلوا 
اليهما عن أية طريق » ويتوسلوا اليهما بأية وسيلة , 
وربما لا نكون مخطئين والحالة هذه أن ندعى بأن فَنْ 
الموسيقى فى الوضع الجديد كان الفن الذى طمحت اليه 
باقى الفنون » والفن الذى أصبح يطفغى عمصطلحاته وقوانينه 
وحدوده على داقى الفنون وبخاصة فن الشعر . 
ولعل كلمة ( الايحاء ) تحتاج الى وقفة أطول فهى 
القيمة التى أبرزتها ونادت بها وجعلتها غايتها تلك الحركة 
الرومانسية والحركات القصيرة التى 'تلتها وكانت سميعها 
تزعم فى نحاولاتها ووسائل هذه المحاولات أن فنها اكثر 


58 


تعييرا وايحاء ٠‏ ولقد برزت هذه القيمة فى كتابات النقاد 
منذ منتصف القرن الثامن عشر تقريباء فلم تمض 
سنوات على ظهور « لاووكون » لسنج عام ١113‏ حتى قام 
«ه هيردر » « 1167067 » ( ١11:5‏ - 5 ) وأوصضم 
قصور طريقته فى النظر الى دور الكلمات فى الشعر , 
تلك الطريقة التى رأت فى الشاعر فنانا يمتوسل بالكلمة 
ذات الدلالة المفردة المسماشرة , ولقد كانت وجهة نظر 
ده هيردر » أن جوهر الشعر يكمن فى تلك القوة السحرية 
التى تعمل فى روع المتلقى من خلال العلاقات وفى تلك 
الملكة الخلاقة ( الحيال ) التى تعمل على تشكيلها وتنطويرها 
وأشار الى أن لسنم لم يعط لهذه الناحية ( أثر العمل فى 
نفوسنا ) أى اهتمام » صحيح أنه أشار الى القيمةالزمانية 
الموجودة فى الفن المكانى والعكس وربطهما بالمتلقى الا أن 
هذه الاشارة لم تكن أساسا لدراسته » وظل يرى فى 
الشعر عملا لا ينشاً الا من خلال سلسلة الأحداث المتعاقية 
أما « هيردر » فانه جعل من العلاقات التى يشكلها المتلقى 
أو هما نسميه الآن بالايحاءات أساسا لمذهيه » وفى الحق انه 
لم يكن أساسا له وحده فقد كان أسساسا للفترة كلها ' 
ولفنها » وللرومانسيين ومن تلاهمي كان الايحاء أساس 
حديث « ديدرو » ( ؟١١/ا١ 1 ١81/5‏ ) 2 عتدما تحدث على 
عظمة الشاعر وكيف أنها تكمن فى القدرة على التوجه 
بالعمل الى بصيرة المتلقى وخياله وليس الى عيفه أو الى 
أذنه ,2 كما كان أساس حديدث «روسو» (5١1ا١‏ ب )١1/0/48‏ 


ا 


فى مقالته عن أصل اللغة , وكيف أن الفنون يمكن لها أن 
تعالج ما تريد من العواطف والانفعالاتوالأحاسيس معالجة 
غير مباشرة عن طريق الايحاء » كما كان أساس حديث 
كولردج ذ؟الا/ا1 5؟م١ا)‏ وهازلت (8لا/ا١  )1١85٠١‏ 
وكلها أحاديث كانت تجمم على أن هذه القيمة هى الهدف 
الذى تسعى اليه الفنون وتتغيساه » والنتيجة الطبيعية 
لذلك كله أن نجحد كثرة كاثرة من الدراسات حول مصادر 
الايحاء وطرقه ثما تحجيد دعوات للعودة الى البدائيهة 
والطفولة والطسيعة » وقد دعم هذا الاتحاه عدة أمور , 
منها التحول الذى طرأ على موقف الذات من الموضوع ' 
وتحول سبيل المعرفة الى الحدس , واحلال الخيال لقوة 
قادرة على الادراك محل العقل اللذى رمى به الى قرار 
سحبيق 

ولقد ذهبيت معظم وجهات النظر الى أن الموسيقى 
أكثر ايحاء من بقية الفنون » ومع ذلك فان هذه النظرية 
كأية نظرية فنية أخرى لا تنشأ فجاءة فان المقابلات دين 
الموسيقى وبقية الفنون يمكن أن نعثر على ارهاصات لها 
خلال العرنين السابع عشر والثامن عشر . فعلى الرغم من 
أن الاتجاه كان فى هذين القرنين ‏ كما رآأينا ب يقارن بين 
الشعر والرسم فالواقع أنها لم تكن المقارنة الوحيدة وان 
كانت الغالبة فئثمة مقارنة أخرى كانت تعقد بين الشعر 
ودس الموسيقى » وقد قامت آأراء كشرة نقابل ستهماأ عل 
أساس النشأة المشتركة فى حلقة الطقوس والشعائر , 


٠ 


صحيع أن الانفصال بدأ يظهر بين الموسيقى الكنسية 
وبين الشعر خاصة فى الغرن السادس عشر الا آنتسا 
دمئننا أن نؤكد الارتباط أيا ان نوعهة ب بين الشعر 
والجو الموسيقى فى العصور الوسطى وآغانيها المشهورة 
والعصر الاليزابيثى بالذات ,م تم قويت حصده المقابلات 
واللقارنات مع الآيام 2 واذا وجدنا من يتحدث عن 
د التصوير » فى الشعر وجدنا من يتحدث عن «٠‏ الايقاح » 
فيه » وأنه ولحنه يعدلان الموسيقى ولقد شاهدنا كيف آن 
أرسطو فى « فن الشعر » أقام هده المقارنة على أساس من 
الايقاع وأنه هنا وهناك عنصر يحكى بهمسا الفنان 
( الشعر والموسيقى ) جوهر الطبيعة » ثم جاء القرن 
السابع عشر فوجدنا المقابلات تتم على أساس أن كل بيت 
من الشعر «اللفظى» يقابل بيتا مفردا من الشعر «اللحنى» 
فهو يوازيه ويجاريه بحيث نجاوب كل نغمة مقطعا وكل 
فقرة » وتماثلها فى توافق الأنغفام ونمط التعيير عن 
الأحاسيس والعواطف بما فيها من ارتفاعات وأعماق , 
وقد نطور الوضع أكثر من ذلك خلال النصف الثانى من 
القرن نفسه وخلال القيرن الذى يليه فحاول بعض 
الدارسين أن يقرب الفنين أكثر فأكثر من بعضهما البعض 
معتمدين بوجه خاص على ذلك الشسعر الذى قصد الى 
تلحينةه وغنائه أصلا 2 ونحد مثل هذه المقابلة عند درايدن 
عام ١346‏ 2 كما نجد أثر ذلك فى كثرة أنماط الشسعر 
التى انقسم اليها هذا الفن وكلها أنماط أقرب الى 


ىق 


المصطلحات الموسيقية مثتل الأوبراء الأغنية , البالاد , 
الموشح »2 الانشسودة », التراتيل الدينية وغيرها 2 ومع 
منتصف القرن التأمن عشر واقترابنا من نهاية الفترة 
الكلاسية علت صيحات الكثيرين منادين بيأث الشعر هو 
موسسيقى خالصة وبدءوا يدافعون عن هذه العلاقة مبينن 
ملا مح وسمات هدا التقارن » نحد ذلك عند « أفمسون »© 
150 و دماسسون» « 13288502 » و وحونز» « 0265ل » 
و «بيتى» 826358316 و «براون»2701/82و « ووب »«< لطع » 


و هد هاريز » 15 وغيرهم 

وهكذا عكن لنا أن نقول انه فى الوقت الدى بدأت 
فيه صيحهة ( الشبعر تصوير ) تأخفذ طريقها نحو التراجع 
أو الاختفاء ولا نقول السقوط . وبدأت نظرية المحساكاة 
بدلالاتها المختلفة »2 تخلى مكانها للقادم الجديد أعنى نظربة 
التعبير أخذ فن الموسيقى طريقه نحو الظهور وأخذ يتريح 
على عرش السيادة » ولعل اتجاه تصنيفات الفنون نحو 
القسمة الثلاثية فى الغالب والتى حلت محل التصنيفات 
الشنائية القديمة أو شاركتها أن تلقى بعض الضوء على 
المنزلة الجديدة التى احتلها هذا الفن م وقد أشار 
7 ما نس تش ساسملر 1( 7 اقح طع5 1198 الى هد | 
الائحاه الذى نجده بالذات فى المدرسية الألمائية حين لاحظ 
أنه كان من الصعب على نقاد الفترة أن يتصوروا فنا قاثما 
بذاته » وقال بانا لو صنفنا الفنون حسب طبيعة الوسائل 
التى نتوسل بها . أو حسب أعضاء الحس التى تتلقاها 


ا 


لحصلنا على مجموعتين من الفنون , فنون 'نتوسه الى العين 
ونتوسل بادوات مكانيه » وفنون نتوجه الى الأذن وطبيعه 
أدواتها زمانية والآاول هى العمارة والنحت والرسع 
والثانية هى الموسسيقى والشعر » ونسستطيع أن نلغى 
المجموعة الثانية و نضم الفنين الزمئين. الشعر والموسيقى 
الى فنين مكانيين أقرب اليهما فى المجموعة الاول فينحاز 
الشعر الى الرسم فى حين 'تنضم الموسيقى الى العمارة , 
بيد أن المشكلة هنا ان فنا واحدا سسيبقى بلا رفيق وهو 
فن النحت , ويعد هذا الأمر سقطه أو سسبة عار يمكن أن 
توحه الى أى نظام يقوم عليها » ومهما يكن فانه يمكن أن 
نختار نماذج من هذه التصنيفات الثلائثية لنرى أين تقع 
الموسيقى فيها ومدى قربها أو بعدها من فن الشعر 

١‏ - صنيما « هيردر » (0 ١820١* - ١155‏ ) الى 
فنون نتوجه الى العين ( رسم 2 عمارة ) وفنون تتوجه 
الى الأذن ( موسيقى , شعر ) وفنون تتوجه الى اللمس 
( نحت ) * 

؟ - تصليف « كانط ى ( ١805---11/55‏ ) حسب 
أنماط التعبير أو التوصيل الى ثلاثة فنون الكلام (منها 
الشعر ) والشكل ( نحت , عمارة 2 رسم ) والصوت , 
أما الموسيقى فقد أفرد لها وحدها مقاما ودعاها بفن 
التلاعب بالاحساس أو فن الاحساس الجميل ٠‏ 

© - تصنيف « هيجل » 14871١ --١1/1١0(‏ ) حسب 


الشعر بين الفنون الحميلة ‏ »"؟ 


الزمان والمكان الى فنون مكانية ( نحت , رسم ؛ عمارة ) 
وزمنية ( موسيقى ) ومكانية ( شعر ) ' 

: - تصنيف « فيشر » ( ١18171801١‏ ) تبعسا 
لثلائة أنماط من الخيال خيال تركيبى ( عمارة » رسسم , 
نحت ) خيال تأثرى ( موسيقى ) وأخيرا خيال شعرى 

ه ب تصنيف « كاريرى »© « 0032121678  »‏ حسب 
التعاقب والتجاور الى فنون شكلية ومتجاورة ( عمارة , 
نحت ٠‏ رسم ) والى فئنون شعرية ( متجاورة , متعاقبة ) 
والى فنون موسيقية ( متعاقية ) 

1س تصنيف « ماكس شاسش » حسب الواسطة الى 
اللون والجسم (رسم . نحت » عمارة , ) واللحن (موسيقى) 
والكلمة ( شع. ) ٠‏ 

/ا ‏ تصنيف «هارتمان» الى فنون بصرية ( نحت , 
عمارة » رسم ) وسمعية ( موسيقى ) وخيالية ( شعر ) 
أما العمارة قلا مكان لها هنا لآنها فن غير حر ٠‏ 

ويتبين لنا من مجموخ هذه التصنيفات انفصال 
الشعر عن علاقته بالرسم وملاحظة علاقتسه بالموسيقى 
واشتراكهما معا فى عنصر الايقاع » أو اشتراك الموسيقى 
مع العمارة فى نفسن العنصر . أو احلال الشعر بمفرده 
مكانا مع ملاحظة العنصر دن المكانى والزمانى أو عنصرى 
التجحاور والتعاقب فيه ٠‏ 

ولم يقف الأمر بفن الموسيقى عند هذا الحد , بل 
انه بلغ ذروته فى النظرية التى عرفت باسم « السلم » 


ان 


والتى قامت تحت تأثير نظرية الجحمال الألمانية ؛ صحيح 
أن قمة السلم لم تكن خالصة لهذا الفن ولكنه رفع اليها 
عند الكثيرين » وقد ساعد على تبوثئه هذا المكان التطور 
الذى أصاب فن الموسيقى طيلة الفترة وصاحب الأدب 
وبلغ ذروته فى النصف الثانى منها على أيدى «شتراوس» 
:5681 » و ا« ديبوسى[10681155 )و ١‏ فاجنر 17528061 ») 
وقد ذهب الأخر اللى أن الموسسيقى الخالصة والشعر الخالص 
يتلاقيان2» فهما يعبران عن الداخل2» عنالنفس الانسانية: 
وباندماجهما معا الشعر بالموسيقى , اللحن بالكلمة , 
تضحى لحظة لحب أكثر روعة واشراقا 2 ويمكننا أن نتخذ 
( سلمين ) مثاللين على هذا التصور الجديد للعلاقات بيل 
الفنون وللمكانة التى وصلت اليها الموسيقى 2 وهما سلم 
«لوتز» وسلم «شوبنهاور» » وفيما يتعلق بلوتزه« عقاما » 
(/١١81م١‏ -0- 188١‏ ) فانه لا يرى فى الفنون مجحموعات 
وانما يرى فيها نظاما مسلسلا عا لارتباطها بالمادة أو 
تحررها منها تحررا جمألياء وقد قال بأن الفنون فى 
حياتنا الطبيعية يتصل بعضها بالبعض فى مثل هذا 
النظام ولكن الذهن لا بد له لكى يفهمها من أن يصنفها فى 
سلم ٠‏ واذا ابتدأنا من أعلى درجة فى السلم قانا نجد 
الموسيقى تتربع فوق القمة لأنها أكمل تعبير عن الجمال 
الحر 2 ثم نأتى العمارة فالنحت فالرسم فالشعر , أما 
م شوبنهاور 17ا6213م56010 » ( 44/ا١ ‏ 148506 ) فان 


الفنون فى سلمه تعلو وتهبط تبعا لارتباطها بالارادة التى 
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حلت محل مثال هيجل » وتقف الموسيقى فى هذا السلم 
وحدها بعيدا عن بقية الفنون » ان جميع الفنوكه تحكى 
التصور فهى نسخ عنه ء أما الموسيقى فهى الارادة فى 
ذاتها , الفنون لا تحدثنا الا عن الظل ء أما الموسيقى فهى 
الوحيدة التى تحدثنا عن الشىء نقسسه »ء ففى الفن ©» فى 
الأغنية » فى اللحن العظيم نستطيع أن نرى أعلى درجات 
من الارادة الحرة وعظمة الانسآن 

وعلينا فى الواقم أن نميز فى هذا الصدد بين 
رومانسيتين» الرومانسية الألمانية والرومانسيةالانجليزية, 
وان كنا سنضمهما فى النطاق الأوسع » قالرومانسية 
الأولى اتخذت الموسيقى أساسا لنظربتها الشعربة م تحسد 
ذلك عند « هيردر » الذى يرى أن الشسعر الأصيل هو الذى 
يعبر عن الشعور كما يرى أن العنصر الموسيقى فيه هو 
الذى يصل به الى. هذه الغاية » ومن ثم فالموسيقى أكمل 
الغفنون وأعمقها تعبيرا عنالروح وعن الانفعال علىالسواء٠‏ 
وقد تعلقت بهذا الاتحاهه المدرسة الألمانية التى نبلورت 
نظرياتها عام 11/4٠‏ أما الرومانسية الانجليزية فقد 
اتخذدت القصميدة الغنائية أساسا لنظرياتها الشعرية , 
نحد ذلك عند « كولردج » و «١‏ ورد زورث » و « هازلت » 
وغيبرهم 2 وهم ذلك فسسواء اتتحه الرومانسيون الى هذا أو 
ذاك فى أساس البناء الشعرى لنظرياتهم فانهم يعلون فى 
النهاية من القيمة الموسيقية أو الايقاعية وعنصرها فى 
الشعر أو فى غير الشعر على حساب بقية العناصر ٠‏ 


؟ 


هذه القيمة الجديدة التىأصبحت للموسيقى جعلتها 
تطغى على بقيه الفنون وتفرقها بمصطلحاتها وصفاتها , 
واصبح النقاد يقر بون هده الفنون منها . وبدءوا بداية ريما 
وصفت بالغرابة للوهلة الأولى فلم يقابلوا بين الموسيقى 
وسس فن سدو في هةالعنصر الزمنى أشد دروزا وائمأ قابلوها 
بفن متجمد يعلو فيه العنصر المكانى المتجاور علوا ششيديدا 
فقالوا مثلا «الموسيقى عمارة متحر له وقالوا « العمارة 
موسيقى متجمدة » هذا القول الذى نسب الى « فردريك 
شليحل « أوع»16طع5 ."1 » (كلالا١‏ - )١1855‏ لما 
نسب الى غيره 2 وذاع خلال الفترة الرومانسية كما ذاعت 
صيحة ( الشعر تصوير ) خلال الفترة الكلاسية 2 وبدأ 
النقاد يقاباون بين الفنين وصاروا يتحدتون عن المقصود من 
هذه المقابلة » وحمل يوجد. ايقاع فى العمارة واذا صح 
فكيف وما طبيعة هذا الايقاع » هل يقوم على النسب المرجعة 
وتكرارها فحسب أو أنه يقوم على علاقات أخرى ؟ وبكلمة 
ثانية هل المقصود من قول « شليجل » الأثر الذى يحدنه 
كل من الفنين فى نفس المتلقى أو المقصود طبيعة الشس كل 
الذى يبنيان عليه ؟ ونغادر « شليجل » لنجد حديثا آخر 
عن علاقةالشعر بالموسيقى فى نظرية «نوفاليس 200902115 
وفى أعمال «ه تبك كل11 » ( *لال1١1‏ 7 ١80659‏ )2 سم 
نلتقى ب « باتريزى « 2261881 » الذى يذهب الى أن 
الإبقاع هو جوهر لهذا الكائن الشعر ٠‏ أما فى انجلترا 
فنحد هازلت يمثل هذا الاتجاه أبلغ تمثيل حين يقرر أن 


١ 


الشعر موسسيقى اللغة وأن ثمة علاقة وثيقهة بين الموسيقى 
ودين الجدر العميق للشعر 2 وقد بطور هذا الموقعب يعد 
ذلك على ايدى مدرسيهة الجمال الابجليز نه «روريتى ووايده 
وبيثتر » ولعل الاحبير يمكثتل لنا هذا الانجاه فى اللارك 
على اهميهة الاسلوب اقل طريفه التعبير ا ثثزن من حديتة عن 
المعنتى 2 وصيحتة تى هدأ الصدد اشر من صيحة شهدرة 

ولو آنا انتقلنا الى الحد دث على ملامح واوحه التشسا ده 
واللقاء كما كانت تقابل وتقارن بين الشعر وبين الموسيقى 
انا نستطيع أن نجملها فيما يلل 

١‏ ع فى الصنعه الفنية وفى الشسكل الادة اللفظية 
فى الشعر تقابل التوافق فى الموسيقى والموضوع أو القصمة 
يقابل اللحن ٠‏ واليحر يقابل ( السلم ) 

؟ ‏ فى الاعمال الكورالية عند باخ «د 88611 » وهاندل 
« 832061 » ثر نفع الأصوات عند ذكثر التلال وتنخفض 
عند ذكر الأود يه 

؟" - من ناحية التعبير تعبر الموسيقى عن طبقات 
من العواطف والانفع الات مثل الفرح والحزن والحب , 
ومحاكاة العواطف هنا وصفها بالموسيقى . ومتعة هذا الفن 
هى متعة العواطف نفسسها 

أغلب الظن بعد ذلك كله أن القترة الرومانسسية 
أعلت من شأن الموسيقى وصارت تراها قى جميع الفنون, 
بيد أننا يجب ألا ننجرف وراء ذلك كثيرا , فالواقع أن 
الصيحة القديمة التى خفتت مع بداية الحركة عادت ‏ وان 
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تغير مقهومها كما تغيرت طبيعة المقارنة ‏ الى الثلهور ,تلك 
الرومانسيين سعوا وراء الايحاء عن أية طريق / وكانوا 
دائبى البحث عن المصادر التى تبلغ بقنهم أعلى منزلة منهة, 
واذا كانت الكلمة المسموعة أو المموسقة تصل بهم الى ذلك 
فان الكلمة المصورة أو الملونة لا تقصر فى هذا السميل ,2 
يتضح ذلك فى الرومانسيتين الفرنسية والانجليزية ولعل 
الأولى تفوقها فى هذا الصدد وفى كليهما على كل حال 
يمكئنا أن نعقد عددا من المقارنات بين الشعراء والرسامن 
المصورين 2 فنلاحظ استعمالهم للون والضوء والش كل 
والخط ويمكن أحيانا أن تكون المقارنة مغرية لأن بعضص 
الشعراء كانوا رسبامين وكذلك العكس , كما أن بعضهم 
الآخر كان يكتب قصائد صور بأعيانها مما يجعلنا أحيانا 
نتصور مناظر توحى فى حاللات كثيرة نهذه المصور 4 
ويمكن أن نحد ذلك عند روسو « 2011856811 » ( ؟١/ا١ا ‏ 
١/4‏ )2 و «شاتوب بان » « 036061182 » ١1/58‏ 
)2 ولامارتين ع70237]10ة/اً (٠١قلا١  1١855‏ ), 
وهوغو « 251180 > )١8/6 ١/8.5١‏ 2 وحوتسيهة 81115167 
1481١ (‏ الام١‏ ).2 وبلبك « عكلوا8 » (لاه/ا١ ‏ /1كمل 
ووردزورث ١‏ ) ٠/ا/ا١ظ ‏ ٠وما)ء2‏ وفى 
حالة بليك تبدو المقارنة أو الموازنة أوضم لآنه شاعر ورسام 
أما فى حالة «جوتبيه» فان فحص لغتهة لتقربنا أكثر فأاكثر 
من ظاهرة الكلمة المصورة 4 وربما دكون شعره أكثر من 

5 


أى فنان آخر بستعمل أداته استعمال الرسام 2 وان آبة 
قصيدة من قصائده لا ينقصها سسوى الاطار حتى تصرح 
لو حة كاملة 

واذا رجعنا نلقى نظرة سريعة على هذه اللقارنات 
والمقابلات ومكان الشعر بين الفنون فى التبارين الكلاسى 
والرومانسى فانا نستطيع سهولة أن نميز سن اتحاهين 
الاتحاه الأول كان يقرب الشسعر من الرسم ,2 والاتحاه 
الثانى كان يميل به نحو الموسيقى ٠‏ وقد تأرجح الموقف 
طيلة الفترتين بينهما ء لذلك فان ظهور آية حركة أو 
انتفاضة بعد الرومانسية سيجنح حتما الى هذا الجانب أو 
ذاك ,. أى اما أن يربط الشعر بالموسيقى أو بربطه بالرسم 
وهذا ما كان فعلا فى حر كتين قصيرتى الآجل احداميا 
تفرعت عن الرومانسية وان خالفتها , والاخرى كانت رد 
فعل كامل لها , الأولى هى الحركة الرمزية فى فرنسا التى 
غالت فى الاتكاء على العنصر الموسيقى ٠‏ والثانية عى حركة 
الشعراء الصوريبين الانجليز التى غالت فى الاتكاء على 
العنصر التصويرى * 

أما الحركة الرمزية التى نشأت فى فرنسا فى الثلث 
الأخير من القرن التاسم عشر ومثلها « بودلير 0١831106183126‏ 
١8655‏ - لاكلكما) و مقرلين» 19126ع؟  ١8::5(‏ 5وقم18) 
و د مالارميه » 1021182506 (858-1825١)ء‏ تنم تأثر 
بها وعرض لنظرياتها « بول فاليرى م 83162 انتوط2 


2 


)١19035- 141/1(‏ ء فانها أكدت عالم الجمال المثالى المطلق 
وقالت بآأنه العالم الواقعى الوحيد للفن , وماررسته فى 
محراب تجاربها فى شبه عبادة وكانت تغيب بها عن 
الاحساسى بالزمان والمكان 2 ولعل الانحازات التى حققها 
«فاجئر» قى مجال الموسيقى كانت شيا جديدا لآذان 
شعراء الحركة دفعهم لأن يحلموا بتحقيقه فى مجالهم 2 وقد 
مر معنا حديث هذا الفنأن عن الموسيقى الصاقية فحاء 
هؤلاء وتحدثوا عن الشلعر الصافى ٠‏ وطمحوا الى أن 
يصنعوا بواسطة الكلمة وحودا كذلك الوحود الذى صئعه 
هو بواسطة النغمة 2 وأن ينتجوا تأثيرا جمالبا كذلك الذى 
أنتحة , ببد أن هذه المقابلة بين الوسسلتين الكلمة والنغمه. 
والوزن والسلم كانتا مقابلتين غير عادلتين ٠‏ فالكلمة تحمل 
معنى ولا يمكن أن تكون صوتا صافيا , والوزن التقليدى 
بوضعه الدذى وصل البهم لا بحقق أملهم المنشسود ٠٠‏ وثم 
بترددوا قط لحظة »2 رموا بمعنى الكلمة ودلالتها المفردة 
الاشارية عرض الخحائط فالشعر لا يؤلف من كلمات وازما 
من جملة الارتشماطات والتداعيات والعلاقات ٠‏ انه لا يعذى 
والما يوحى , لا سسفدى الأشياء وائما بقدم الأجواء , 
أما الوزن التقليدى فكان أضيق من سعتهم فطرحوا قوالبه 
وطرحوا قافيته الرنيبة أو نقول أحدثوا ضروبا عديدة 
جديدة من الابقاع الذى ربطوه باحساسهم الداخلى وليس 
شكل خارجي مقرر وموضوع ,2 وعندهم أن الوحدة فى 
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القصسدة لسست وحدة الوزن الدى كر بطه القافمة 2 وانما 
هى وحدة الشعور ,2 والشعور بتغير بتغير التعبير من شاء 
الى شاعر ومن قصيدة الى ثانية » ويجب أن بطوع الوزن 
لهذا التغير » وأن يرتبط الايقاع به , فيتنوعان بتنوعه , 
ويغنيان بغنائه ,» ولم يقفوا عند ذلك بل انهم فى سبيل 
هذه الحالة من الاحساس الغامض قللوا من استعمال علامات 
الوقف والتنقيط_ ورتبوا الكلمات ترتيبا جديدا وأحيانا 
تجاهلوا قواعد بناء الحجمل » كل ذلك فى سبيل هدف واحد 
هو أن يخلقوا حالة من الايحاء عن طريق موسيقى الألفاظ 
تؤثر فى المتلقى وتصل به الى عالم حمو خلف عالمه الواقع, 
وخلف أفكاره المعهودة , انه عالم الصفاء المطلق , ولا غرابة 
اذن أن نجد صيحاتهم تعلو وتعلو تنادى بأن «٠‏ الموسيقى 
فوق الجميم » و « انها قبل كل شىء » ففى أصوات 
الكلمات وأنغامبها الصامتة » وعلاقاتها المتداعية ٠٠‏ موسيقى 
هى موسيقى السماوات , ألحان متوافقة تسمعها اذن الروح 
فى صور الجمال المثالى ٠‏ 

ولعل مالارميه أبلغ من غيره مثالا على ذلك فلم يكن 
معنيأ بمسألة الايحاء عن ظريق الموسيقى فحسب بل اله 
وجد فيها أكثر من رمز » ان الشعر عنده نوع من الموسيقى 
والمتعة الناتجة عنهما متعة خالصة وواحدة ء. وكان مثله 
الأعلى بعد الغموض هو الغياب فى نطاق الكمال 2 وأعتقد 
أن الطريقة الوحيدة التى تصل به الى عالمه هى موسيقى 


ذ. 


القصيدة ونسقها الصوتى الذى يبحمل تجربته ويقدمها 
دون أى مضمون + وسواء كان فى عمله هذا قد حاول أن 
يبنيه بناء رياضيا على أساس جبرى أو لم يكن فقد طمح 
مو كما طمح زملاؤه الرهزيون الى أن يقدموا شعرا يتوسل 
بصوت الكلمات لا بدلالتها المباشرة » وبعلاقات هذا الصوت 
وسلسلة ارتباطاته » لا بوضعه المفرد » وبصورة ثاننة 
انهم عملوا لا نقول على تقريب الشعر من الموسيقى ٠‏ وانما 
بجعله هو موسيقى خالصة , وربما كانوا فى صتعهم هذا 
ذروة من يمثل العلاقة « الشعر موسيقى » 

أما العلاقة الأخرى المقابلة « الشعر تصوير » قان 
الذى يمثلها مدرسية الشعراء الصوريين الانجليز 122881512 
التى ثارت فى وجه التعميم والتجريد ونظرية الفيض 
والتلقائية الرومانسية وألحت على التجحسيد والتخصيصفى 
العمل الشعرى أو رأت انه يقوم بل يجب أن يقوم على 
الانفعال اليصرى , ويمكن أن نتختذ من آراء «هيوم» 
6تسطلناطة .1.188 واهتمامه بالنظريات الى قامت عليها المدرسة 
أمثلة على ذلك 2 فقد شغل نفسه منذ عام ١90/8‏ وحتى 
وفاته الممكرة عام ١5١1‏ بمشكلات الاتجاه الجديد التى 
كانت تتركز عنده فى مشكلتين أساسيتين الأولى قضية 
الادراك أو ما يراه الفئان ٠‏ والثانية قضية الشلعر أو 
طريقة ايصال المدركات الى القارىء وفيما يتعلق بالمشكلة 
الأولى فقد رأى أن الانسان العادى يدرك الأشياء ادراثا 


3 


عمليا يتصل مباشرة بما سيفعله فى الحاضر أو فى المستقيل 
فهو لا يرى متاز م هده المنضدة » وانما يرى «منصدة ماي 
اى اله يصنف الاشياء .حسب نفعها المباشر او الكامن ,2 أما 
العنان فابة لا يرى نمادذج عامهة بل ادوات فردية خاصه 
وننحصر مسكلته فى رويته الاشياء لما هى فى ذوانها 
بغض النظر عن الطرى التفليديه لرويتها 2» وستطيع آن 
تعرف الادبه على هدا بانه « الوقوف التام المعتمد على رؤويه 
فنيه 2 والتحويم حوليا , والتفكير الداتب فيها لحظه واحدة 
من الزمن ٠‏ دون أن يؤدى دنك الى اتخاذ فعل من لون ما ى 
وفيما بيتعلق بالمشسكله التانية مشئله الخلق فيقول «هميوم” 
ان على الفنان آن يطوع اللغة للتعبير عن رؤيته الجديدة ,2 
فيحطى الأنماط الجامدة العامة التى تجعل اللغة عاجزة عن 
التعبير عن الانفعال الشخصى بالنسبة لشىء بذاته » لأن 
اللغة التى يستخدمها الانسان العادى لا تحاول النفاذ الى 
ذاتية الآشياء حتى تنقل صورها الفردية المتمايزة » وانما 
تستعين على الدوام بعمليات تجريد متوالية تجعل الألفافل 
أدوات ناقصة لا ننجح أبدا فى نقل الشىء أو نقديمه » انها 
تقدم فحسب بعض صفاتة التى يشتريك فيها مع غيره أو 
التى لا تلمس جوهر فرديته , أما الفنأن فانه يحاول أن 
بنقل المدى الكامل لاحساسيه الضرورى بدلا من نقل جزء 
واحد من الاحساس . ذلك الجزء الذى يمثل المعنى العام 
المتفق عليه بين الناس » انه يتشد التعبير عما يقعم خارج 
نطاق دائرة المعنى الذى تمثله الكلمة فى صورتها العادية 


ء 


ويتوقف بخاصة على قدرتة على استخدام التصوير 
الاستعارى الذى يكشسف به عن تماثل جديد بن الأشياء 
يمكنه أن ينقل جدة رؤيتها وفرديتها 2 ثم ينتقل هيوم بعد 
أن حل أهم قضايا الفنان ومشكلاته من وجهة نظره الى 
شرح خصائص التصوير الاستعارى فيقول ليس الشيعر 
لغة غريبة ولكنها لغة تصويرية مجسمة توفق بين لغة 
الحدس وتقديم الأحاسيس بطريقة مجسدة ٠‏ انها تحاول 
دائما أن تستولى علبك وتجعلك تشاهد باستمرار شيئا 
مجسما من الطبيعة وتمنعك من الانزلاق فى عملية هن 
عمليات التجريد 2 وتنتخي صفات جديدة واسستعارات 
ليس لأزبا جديدة أو لأننا تعبنا من القديمة وانما لآن الصور 
القديمة لم تعد قادرة عل نقل الأشياء المحسمة من الطبيعة 
بعد ان أضحت الآن تستعمل لنقل الأفكار المجردة فحسب 
ولا بمكن نقل المعانى التصويرية الا فى, وعاء الاستعارة 
الجديدة ٠٠‏ فى الصورة الشعرية التى هى جوهر « لغ ة 
الس » وين أجل ذلك يحب أن تكون كل كلمة فى 
القصيدة صورة محسيدة هر ثية ولسس محرد أداة عامة أو 
علامة « 201121617) » ان الصورة شىء موضوعى + واتفعال 
المتلقى بها يمائل انفعاله بهذا الشىء الموضوعى نفسة ,2 
وعن طر بق هذا الاتصال المماشر بين القارىء والأشياء يلغى 
الاستعمال التقليدى للغة ليحل محله استعمال بثير فى 
القارىء شعورا بأن احساسه بالشىء الموض وعى هر 
احساسه الذاتى ٠‏ 


© 


ولقد كان لجملة الآراء هذه آثارها الايجابية كما كان 
لها آثارها السلبية , ففى النطاق الأول خدمت المدرسة 
د« الصورة الفنية » بأن آلحت عليها كأساسى للبناء الشعرى 
المركز 2 وربطتها ربطا مباشرا بفكر الفنان الانسان 2 وعلى 
الصعيد الثانى السلبى فقد كان لاتكاثها على جانب الصلابة 
المسى والسمارز ٠“‏ ثم لاقتصارها على الدلالة النصربة 
والتصويرية للمصطلح نتائج ضارة بالعمل الشعرى ومفهرم 
الصورة ودلالتها » صحيح أن المدآ الرابع 2 مسادىء 
المدرسة التى تشرتها ينص على أنها ليست مدرسة من 
الرسامين كما أن « باوند » فى أحد تعريفاته للصورة 
يزعم أنها ليست تمثيلا رسميا ( أى يتوسل بالرسم ) 
وانما هى شىء يقدم مركبا ذهنيا وعاطفيا فى لحظة من 
المن ء الا أن ذلك كله يمكن أن بعد دفعا لظاهرة ابحجابية 
غالية تطرقت اليها المدرسة وصبغت بها نظرياتها 
وأعمالها ولم تستطم منها فكاكا , أكثر من أن بعد حقيقة 
سلبية لا تميز أعمال كتابها ولا آراءههم ٠‏ 

والآن ها الذى يمكن أن نخلص اليه من هذا كله عن 
تقريب الشمعر همن فن الرسم فى الفترة الكلاسية والكلاسية 
الجديدة , أو تقريبه . غالبا من الموسيقى فى الفترة 
الرومانسية والرمزية ٠٠‏ أظن أنه شىء واحد » ذلك هو آنا 
فى حاجة الى رؤية جديدة لنظرية العلاقات بين الفئون 
لا تقسمها قسمة ثنائبة ولا ثلاثية » ولا تنظر اليها عل 
أساس «٠‏ السلم » ولا تجعل من أى فن يحاول أن يطفى 
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بمصطلحاته على غيره ,» أو يحاول أن يرقى البه » والما 
تنظر اليها فى ضوء آخر فتفيد من اخوة الفنون بعضها 
من بعض » وتنغنيهأ فى وساثلها 2 وتنتخذ من المشكله مرقاة 
الى قيم ومعطيات جديدة 2 هذا ما حاولته الفترة الثشالثة 
فى تقسيمنا » فترة الموقف الحالى 
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مم 


نمل 
الئالك 
الموث المحالى 


نم يكن التطور الذى أصاب نظرية العلاقات 
بن الفنون خلال الموقف الطشالى تطورا فيها فحسب 
وانما كان موقفا حضاربيا شاملا مس جميع سيداللات 
الحمياة والمعارف الانسانية المختلفة ٠‏ ونقلها هن 
نطاق النظرية الانفصالية والانعزالية الضيقة الى 
نطاق رحب فسيح تتصالح فيه عوالمها » يشد 
بعضهاأ أزر بعض »2 بغنيه ويثرية 2 ويقيم الواحد 
منها الآخر بفسره وبعمقه 2 ونتسداخل حدودصضا 
فلا ينفصل -حد عن حد وانما يلتحم به فى صورة 
جدل دينامى دائر وفى مدى هذا الموقف الحالى 
تعدلت المواقف السابقة وتشسابكت وانتقلت من 
حيز الفعل ورد الفعل أو الغلو فى جانب علل 
حساب الآخر الى حيز الرؤية التكاملية الشاملة 
للظاهرة ٠‏ 


واذا اتخدنا الكائن الحى مثالا على ذلك فانا نجد أن 
جميعح الدراسات الحديثة قد ركزت عل أنه فى حالتى ابداعه 
وتلقيه ,يبذل نشاطا يوصف بالكلية لأنه يستعمل فيه ثل 
ما لديه من حصيلة ماضية , ومواد منوعة 2 فهو حين يعمل 
انما يعمل فى نطاق الكل ٠‏ وحين يتلقى العالم من حوله 
انما يتلقاه من خلال اللبكل أيضا »2 وببدو أنه من الصعوبة 
بمكان أن نتحدث هنا على جملة الظواهر والاتجاهات التى 
أكدت مثل هذه الكلية التكاملية . ولكن مادمنا مضطر بن 
الى ذلك فلا جناح علينا اذا تذاكرنا مقولة (الذات_الموضوع) 
أو ( المادة # الصورة ) والتقاء شطر بها فى وحدة عتداخلة 
وأثتر هذا الالتقاء فى تفسير الكثير من الأمور وفى مقدمتها 
نظرية الادراك » هذه النظرية التى تتناولها مختلف الميادس 
من زوايا عدة .» ولعل الشىء اليارز فى جميع الميادين هو 
تأكيدها على الكلية التكاملية فى الادراك يتجلى ذلك فى 
الدراسات الفلسفية ( نظرية المعرقة ) » وفى الدراسسات 
الجمالية ( بناء العمل الفنى ) , وفى الدراسات النقفسسية 
( ركيب الشكل ) 2 وفى دراسات علم وظائف الأعضضاء 
( فيزويولوجية الحواس والأعصاب والمخ ) وفى شتى مجالات 
الفنون ( من حيث طبيعتها وعلاقات أبنية كل منها )وى 
غيرها من الدراسات الأخرى + وسستحاول الآن آن نتعر دص 
بايجاز لهم ما قدمته هذه المبادين من معطيات جديدة شكلت 
الموقف الثالث لنظرية العلاقات الذى بتميز عن الموقعين 
السابتين ٠‏ 


ود 


ولنبدأ منذ نهاية القرن التاسع عثس ٠‏ ومع الظاهرة 
التى تمت فى نطاق فن (١‏ رسم وعرفتفيما بعد باسم نظرية 
د سيزان - برنسو ن28012ع61 823026-85 ما دبول سيزان» 
)١1903 - ١869(‏ فقد مر فىمرحلتين فنيتين اتجه فالأولى 
انحاها تاتريا صيغ أسلوو به بطايع عقيم لم تفده شيا , 
ووصف الفنان عمله فى هذه الفترة بأنه كان سطحيا 
لا يستطيع التعبير عن الحقائق والمعانى التى تزخر بهسا 
الطبيعة » ولذلك سرعان ما غادره الى الفترة الثانية التى 
تحلى فيها أسلوبه الفنى الذى شهر به وعرف بفن الانفعال 
البصرى , ويتلخص فى أن رسم الأشماء كما تبدو لأعيننا 
ليس هو المقصود من فن الرسسم وانما هو رسم الأئر النانج 
عن وقم أشكال هذه الاشياء على احساسساتنا » ولم يكن 
هذا التحول من الفترة الاولى التأثيرية الى الفترة الثانية 
الانفعالية أيامها محرد تنحول بسسيط أو انتقال عادى وانما 
كان ثورة , فقد كان الاعتقاد الساتئد قبله أن فن الرسم 
فن بصرى مسسمطح ذو بعدين يتوجه به الففان الى عينى 
التلغى ومو يستعمل فى صمديعة ممه بددية فحسيب لليسشجل 

ما تراه عمنأه « ثم أتى سيزان وبداآ در سدم كآنه أعمى , 

والأعمى لا يرى الأشياء بل يلمسها بيديه فيحس بأبعادها 
الثلائة و كذلك كان هو وكان فته + فالآلوان لسست عناصر 
تزيينية تزيد على بناء اللوحة وليست كذلك وسسائط تنفل 
الاحساس البصرى المسطعح بالأشياء » بل كانت عناصر من 
صميم اللوحة أولا وكانت وسائط يصور بها الفنان الاشياء 


كما بحسها ويراها ببدية , اشياء ذوات أبعاد ثلاثة ,» ومن 
ناحية المتلقى فكان الممدغع برى الاشياء فى اللوحة تتحه 
لا الى عينيه والما الى حاسسة اللمس عئده »© والأمر واحد 
سسواء استمد الفنان موضوعات لوحاتة من الطبيعة أو من 
الحميةة المنزلية , فالاشجار والجسور قى الأولى كالرياش 
والأكداس فى الثانية ليست تلك الأشماء التى نراها بالعن 
وانءما ه ىأشجار وجسور ورياش وأكداس تحسها كما بحسها 
العميان » ونلمسها كما بلمسوئها بالأيدى 2 ولعل سيزان 
قد أدرك أن ما نراه على الرسوم من الظلال لا ينقل و بجحب 
ألا بتقل اليئا المرئيات فحسب » وانما هو بنقل هذه 
المرئيات مصحوبة بذكرى حواس أخرىءونحن اذا نظرنا الى 
المسم فأنه يرتسم فى أعيئنا بصور مسطحة , سد أنا ندرك 
أنها مجسمة بذكرى لمس قديم للأشياء نفسها أو لما يماثليا 
ولقد أراد هو أن يجعل التحربة لا تقوم فقط على مصاحية 
لذ كرى حيس وانما تقوم عل ادراك صحيح مستخلص هن 
الحس الأصيل وهو اللمس , وربما يكون على حق فى هذا 
الادعاء فان الرسم لا يمكن أن يكون فنا بصريا ما دام الفنان 
يبرسم بيديه لا بعينيه » والزمن الذى كأن يقال فيه ان 
مأ بقدمه الرسام هو ضوء نتجه الى العن قد ولى “والنموذم 
الذى حلم به « اوقديل برابس » عط 11021 
عام 180١‏ لانسان المستقبل وكيف أنه كائن لا يرى سوى 
الضوء قد أثبت المستقيل بطلائنه » فالضوء فى عالم 
ه سيران » لبس حزمة من الأشعة تلامس اليصر وائما هو 


ذه 


حجم أو جسم يصدم العبن , والانسان عنده لا برى كما 
يرى « اوقديل » ذلك الضوء الذى يعرفه العاديون وائما 
بحس ضوءا آخر لاتدركه الابصار وانما تلامسه الأطراف٠‏ 

وبفضل جهود « در نسسمون © أمكن اكتشاف أصل هدم 
الثورة فى الماضى »2 فقد تحدث كثيرا عن قيم اللمس. الكامزة 
ليس فقط فى الأشياء المصورة من حيث علاقاتها بأطراف 
الأصابم ولكن أيضا من حيث علاقاتها بالكتلة ء والفراء 
والبعد الرأسى » وبكلمة أخرى تحدث كثيرا ليس على 
اللمس كحاسة تكمن فى أيدينا » وانما على تلك الحواس 
اللمسمة الحركبة التى نخمرها ونحربها اذا استخدمنا 
عضلائنا وح ركنا جوارحنئا »عند ذلك نشعر بأحجام الأشياء 
وكتلها وأبعادهاأ 2. ونحن نجد هذا واضحا فى لوحات مثل 
لوحات «مازاتشو » « 848836010 » )١558- 1١5-١١‏ ححث 
نحس بأئنا نسير قدما فى الطرقات داخل اللوحة كما أن 
عضلاتنا تتقلص همع توترات بعض التماثيل المعذبة لميشيل 
انحلو «مأععصةه أعطء801» (إهلا:١  )١515‏ 2 ومعذنى 
هذا شىء واحد هو أن ها نحصل عليه فى رؤية أية لوحة 
لا يتوقف فحسب عل ما تدركه أبصارنا أو ما تجده 
أبصارنا فى اللوحة من سطع ذى بعدين منسق الخطوط. 
والالوان وانما يتوقف أكثر من ذلك بكثير عل تلك الجر كات 
التعه ضدية العضلية واللمسية المعقدة التى نحسى بها لا بل 
تمارسها أجسامنا بامتداداتها و « تسرب النفعالاتها » 
عندها تشاهد أبة لوحة ٠‏ 


؟ه6 


ولم تكن نظرية «سيزان ‏ بر نسون» سوى ثورة فى 
محال واحد هو فن الرسم وقد صاحبتها ثورات اخرى انمدت 
نى ميادين مختلفه ٠‏ ففن الموسيقى لم يعد مجرد تجربة 
صوتيه او سسممعية , وانما أصبح تباقى الفئون يتلقاه 
الانسان بجميع حواسة بسمعة ويراه ويسمه وبتدوقه ,2 
ويعيش القطعه بجميم قواه اللاقطة 2 فهو ينصت بأذنه 
ويرى بعينه أو نقول ان المرء يتلقى التجربة الموسيقية 
بقواه السععية والبصرية والحر لية وغيرها 2 وبذلك 
يستطيع أن يتمتع الب قدر ممكن من التمتع بالتجرية , 
وما يقال عن تلقى لوحه أو قطعة يقال عن تلقى قصييدة 
ما من القصائد , وكلنا يدرك الآن بجلاء ووضوح كاملين 
أن القصيدة تملك طاقة تستطيع بها أن تحضر أمامنا 
التجربة الفنية من النواحى السمعية والبصرية واللمسية 
والحر كيية ٠‏ 

والى جانب هذه الاتجاهات كانت هنالك نتائج 
دراسات نظر بات التداعى والترابط واننا نج درااسسنات 
مدرسة علم النفس الألمانية «الجش طالت» حول الثتمط 
والنسى والشكل الموضوعى وغيرها » ونحن نعلم أن نظريه 
الأنماط « 5م19 02 17مع12' » فى ميدان علم النفس بل 
وفى غيره من الميادين كانت هى أساس كثير من التصنيفات 
والتقسيمات قبل نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن 
العشرين ٠‏ نجد هذا فى عالم الانسان والحيوان والنيسات 
والأشياء والشىء الحديد لدى الحشطالت أنها ألغت هذه 
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الحرافة التجريدية القديمة وقالت بأن الانسان فى واقعه 
لا يمكن أن يكون احدهاء انه كائن ليس اسبود أو أبيضض 
انطوائيا أو انبساطيا أو غيرهماء وانمأ هو ذو حياة 
متداخلة ء نأمية ومتطورة , والحياة نفسها لاتعرف الأنماط 
ولا حدودها , ولم يكن هذا الرفض الذى آأثر بلا شلك 
بنتائجه على رفض آخر تم فى ميدان تصنيف الففنون 
سوى أأحد الردود على الموقف القديم » وقد صاحمه رد آخر 
تم نتيجة لدراسة الأشكال كالمربع والدائثرة وغيرهما 
وخلاصته أن الكل يلقى ضوءا على أجزائه التى تشكله , 
أو نقول انها تلقى بأكثر مما يلقى عليها الكل من الآضواء 
ولقد كان [يذه اللنتائج آثارها فى مجال كلية التجر دك 
الخيالية الى سنعرض لها بعد قليل 

واثمة دراسات أخرى تمت فى مجال علج وظائف 
الأعضاء والأعصاب وبناء الأنسحة المخية وانتههمت الى أن 
الحمواس حن تعمل احداها أثناء عملية التلقى فانها تتداخل 
ونتشايك وتترابط » فالكيفيات الحسية التى ترد الينا عن 
طريق السمع أو البصر مثلا سرع ان ما ترتبط فى نفس 
الوقت بالكيفيات الأخرى التى ترد عبر ضروبه النشاط 
المرافقة التى تقوم بها مختلف الحواس لدرجة أنه لا يمثن 
نسبة كمفيات النغمات أو الخطوط التى نخيرها عن طريق 
السسمع والادصار الى فعل الأذنين والعينن وحدهما فأن أى 
حس جزئى انما هو محرد نقطة أمامية لنشاط شامل تشترك 
فيه كل الأعضاء » صحيح أن الآذن أو العين أو اللمس أو 
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غيرها تأخذ مركن الصدارة فى مهمتها كعضو واحد يتلقى 
ولكن هذا العضو بمفرده ليس العامل الاأوحد بل ولا الاأهم 
فى البنيان النهائى لعملمة التلقى انه مجرد آلة لاقطة تبعث 
بذبذباتها فى قنوات معينة ( الأعصاب ) الى الأنسجة المخية 
التى تركب بدورها الاشارات الواردة اليها فعكمل بعضه ا 
بعضا ثم تصدر كيفيات كلية واسستجابات جامعة تتصالح 
فيها هى الأخرى جميع آلات ( البث ) أو ( الانبشاق ) 
والكيفيات الوآردة والصادرة هئا وهناك لبست مجرد 
انطباعات ,. ولمست الارشاطات بينهاأ ارتماطات سُ هذه 
الانطباعات كما ذهبت الى ذلك النظريات التى تجعل منها 
أمورا دخيلة بقحمها التفكير وانما هى أشياء أصيلة يبنيها 
الذهن وير كبها 

واذا انتقلنا الى النطاق الحمالى فانا نلاحظ أن دراسات 
تركبب الشكل الفنى قد أكدت ششميثين أولهما الطاقة الكامنة 
فى العمل 2 وثانيهما الطاقة المنبثقة عن التلقى وفى التقاء 
عاتين الطاقتين أو القوتين وعن طريقهما معا يتركب الشسكل 
الفنى . ولقد كانت معظم النظريات القديمة التى تفصل 
المادة عن الصورة ترى أن الأثر حمو الصورة الخارجية المادية 
المحسوسة , سواء كانت تثمقالا أو قصيلدة أو لوحة أم 
سيمفونية أما هاهنا فان ثمة صلة وثيقة تجمم بين الفعل 
والانفعال أو العمل والمعاناأة فى صلمبم تفساعل الذات مع 
الملوضوع , وامادة بالصورة . ولذلك فان الآثر شىء وراء 
صورته الحسية التى يتوسل بها الى الظهور والعيان 2 أو 
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بعبارة أوضح انه شىء قبل التجسيم الخارجى له » انه تجر بة 
تقوم على الادراك أو التخيل الواعى غير الاضطرارى عند 
الفنان وعند المتلقى ٠‏ وبؤدى مهمته الخلاقة العظيمة كاملة 
حينيا تس تحيل هادته الغفل بفعل الطاقة الكامنة التى 
أودعها الفنان فيه ء وبفعل الطاقة المنبثقة الصادرة عن 
المتلقى الى مادة منظمة تنشكلت من التقاء المادة بالصورة 
والذات بالموضوع فى نطاق تجربة الادراك الكلمة ٠‏ 
والواقع آننا هنا أهام كاثنين كل مهنهما حياة ديئامية 
أولهما العمل الفنى وثانيهما خبرة المتلقى الحمالية ٠‏ والعمل 
الفنى يضم لضروب من التغيرات ابتداء من مادته التى 
يتوسل بها الى أن يبرز فى صورته النهائية » وطبيعة وسائله 
المسية عندما تكون غفلا وعند تحويرها واندماجها فبدته 
توصف بأنها طبيعة حسية تعمج بالحر كة والامتداد أما فيما 
يتعلق بخيرة المتلقى الحمالية فمن العيث أن نعيد الحددث 
الدائب عن كلية وحيوية وطيعة نشاطات صاححيها الصادرة 
أو الواردة ‏ ولكن لا بأس أن نتحدث عن تحول مماقيل 
تم فى نطاقه الداخلى تماما كذلك التحول الذى يطرأ على 
الرخام مثلا بين بدى الفنآن فان الصور الذهنية والملاحظات 
والذكريات والانفعالات التى يقوم بها توصف هى الاخرى 
بالحركة والتفاعل والتغير والامتداد » وفى طريقها الى التكون 
تنتظم بط دقة تدر بحية » وربما تكون على صواب والمائأة 
هذه أن نقهو!. اننا فى الوضم الأول (العمل) وفى الوضع 
القانى ( التلقى ) بازاء عمليتين متجاوبتين متداخلتين 
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توصقان معا بالحر كة والامتداد والحباة تجرى أولاهما 05 
العمل وفيه . ويجرى أخراهما على عملية الادراك أو الخمرة 
الجمالية ,» والتلقى لن يكون كاملا كما أن العمل لنْ بدرك 
ادراكا كاملا الا اذا اتحدت فنمه العملمتان أو الطاقتان , 
الطاقة الكامنة والطاقة المنبثئقة لكى تصيرا معا عملية واحدة 

ونحن هنا فى هذا الحديث عن التقاء الكيفيات الخس..4 
والنفسية ( على حد تعبير جون دبوى فى كتابه « الفن خبرة ») 
أو فى التقاء التجر بتين الحسية والنفسية ( فى اصطلاح 
كو لنجوود فى كتابه « مبادىء الفن » ) لا نتكلم بلغة المجاز 
وانما نتكام بلغة الحقيقة عن عمل وادراك فنيين توجد فيهما 
حقا هذه الكيفيات ٠‏ فالعمل يملك قيما توجد فيه لا تحضر 
اليه ولا تفرض عليه » والمتلقى ذات حية بتميز نشاطه_ا 
بالحركة والفعل بيد أنها لا تجلب معها عند التلقى قيما! 
تتخيلها أو لا توجد فى العمل قوى غير موجودة فعلا فيه , 
ان المتلقى يكشف القيم الكامنة فى الأثر » وفى هذا الكشف 
فى عمقه وأصالته يتميز متلق عن آخر ٠‏ 

ولعل الدراسات العديدة الأخرى التى قدمت عن 
القيمتين الزمانية والمكانية فى الفنون هى خطوة هافمة 
وواسعة دفعت ,الموقف الحالى لكى بقف بثبات أمام الموقفين 
الكلاسى والرومانسى فى رؤيته الموحذدة للفنون ولتلازم 
القيمتين فيهما وربمأ سدو أن ثمة مبررا من نوع ما ذلك 
التقادل الذى كان يشطر الفنون الى مكانية وزمانية فالفروق 
ين المجموعتين تتضح فى الطريقة التى يستخدم بها المكاز 
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أو الزمان فيهما . ولكن ما هى هذه الفروق بالضيط ؟ , ريم 
قال قائل ان الفرق بديهى فان العمل الشعرى أو الموسيقى 
يقدم ذاته فى لحظات متتابعة بينما يقدم العمل النحتى أو 
المعمارى أو التصويرى ذاته ككل فى لحظة مفردة 2 بيسد 
أن هذه المقابلات أصبحت الآن زائفة ومن الماضى البعييد 
ولقد كان كثير من علماء النفس حتى جاء « وليم جيمس 
٠» 7111138323 5‏ يعتقدون أن الآأصوات لا تشتمل الا 
على كيفية زمانية فقط .2 وقد ذهب قوم منهم الى أن صا.ه 
الكيفية ذاتها انما هى مسألة علاقة ذهنية لا كيفية متمايزة 
كغيرها من السمات الأخرىالميزة للصوت ثم جاء «جيمس» 
فأظهر نا على أن الأصواتهى من التناحية المكانية ذات حجوم, 
ان المكأن على نحو ما هو مختبر فى التجربة مظهر للكثير 
من التشيرات الكيفية كالفوق والتحت والخلف والأمام والجيئة 
والرواح وهذا الحانب وذاك أو اليمين أو المسار وهنا 
وهناك , كل هذه وغيرها انما هى كيفيات مكانية تحس بطرق 
مختلفة . واذا كنا لا نجد دراسات مستفيضة عن المكان فى 
الموسيقى فان دراسات عديدة قامت لتثبت أن العمارة تقوم 
على عنصر الايقاعتياما كهدذا الفنء وان الزمن فى الفنون 
التشكيلية عنتصر لا يقل أهمية عن العنصر المكانى فيها,2 
ولقد كام المبحث هنا وهناك على أن العمل الفئى سستغرق 
فترة من التأمل تتابع فيها استجاباته وردود فعله 2 وعير 
عن ذلك « ماتيس 1042181852 ,» ١85509‏ 191605 ) فقال 

ه حيئما يتم الفراغ من رسم لوحة ما فانها تبدو عندئذ 
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كالمولود الجديد , والفئان نفسه فى حاجة الى بعض الوقت 
حتى يتسنى له أن يفهمها , كما أن بودلير 13311061216 
أشار الى نفس الظاهرة حين رأى أن فتترة التأمل والمدى 
الذى نستغرقه آثارها فى الذاكرة تشكل معيارا هاما من 
معايير قيمة العمل الفنية 2 ومن هنا حاءت هذه العبارة 
الشهيرة « ان الفن هو ذكرياتٍ الشىء الجميل » ٠‏ ودون أن 
بالغ الى هذا الحد نقول ان كل الفنون تس تغرق على 
الأقل « زمن تأمل » تملؤه حقائق نفسية متتابعة طالت أم 
قصرت »2 والمضمون الجمالى لهذه الحقائق على درحه كبيرة 
من الأهمية فى عملية التذوق والادراك » ولعل الخطأ 
الرئيسى والجوهرى فى عملية الفصل انما هو الخلط بين 
طبيعة النتاج المادى من جهة وبين طبيعة الموضوع الجمالى 
الذى هو الشىء المدرك أو المتأمل من جهة أخرى » ولو أنا 
نظرنا الى أى تمثتال من الناحية المادية الصرف لوحدنا أنه 
لا يعدو أن يكون كتلة من الرخام وهو من هذه الناحية 
ساكن مستقر كما أنه بقدر ما تسسمح به عوامل الزمان 
المخربة دائم باق ء ولكن من السخف أن نوجد بين الكتلة 
المادية من جهة وبين التمثال الذى هو عمل فنى من جهة 
نانية أو بين الأصباغ اللونية الموضوعة على القماش من 
جانب وبين اللوحة من جانب غيره ٠‏ 

واذا انتقلنا الى الأعمال التشكيلية كالنحت والعمارة 
الى تستخدم المكان فى ثلاثة أبعاد فسنجد أن هناك حقائق 
أكثر فى حاجة الى مناقشة ء فان التمثال مثلا يقدم الى 
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بصرنا معالم مختلفة تمام الاختلاف من الناحية الجمالية 
حسب الزاوية التى تنظر اليه منها , ولا بد أن النحات 
نفسه قد تنبأ بهذه المعالم وحاول أن يجمعها كلها فى علاقة 
محددة نتخذ تحسيدها وآداتها المادية فى كتلة الرخام أو 
المرونز فهل من الضرورى اذن أن نقول ان المشاهد 
لا يستطيع أن يرى الا هذه الملامح المختلفة متتابعة وى 
نظام محدد ؟ ان حر كته حول التمثال تقدم اليه بتتابع 
لحنى الملامح الحانبية المختلفة وزوايا النظر والظل والضضموء: 
وهكذا لا يستطيع ان يصل الى أقصى درحات التذوق 
للتر كيب الجمالى للعمل الفنى الا اذا تحرك هو نفسه حول 
التمثال . وارتاد العمل الفنى ليراه من جميع الجوانب ومن 
الداخحل والخارج 2 وعمد الى القيام بزيارات متكررة له حى 
يتكشف له الآثر بطريقة ندريجية فى أضواء متنوعة , 
وانئحت تأثير حالات نفسية متغيرة » فما كان العمل الفنى ؛ 
وهو النتاج البطىء الجهيد الذى لا يوجد الا بعد صراع 
عنيف مع المادة ليبيوح سيره للمتأمل السريع العاس . 
ولا شك فى أن الاطار الماأدى الذى يشسمل هذه المظاهر 
المتتابعة يظل من الناحية المادية ثابتا دون تغير . ولكن 
هذا لا بيهم قان الاسطوانة التى ستجل عليها العمل 
الماوسسيقى تبقى ماديا دون تغير . وعلى آأية حال فان 
الاسطوانة تبعى محرد أداة لتقديم العمل دصورة منظمة 
وهو القانون الذى يتحكم فى بناء القطعة الموسيقية وفى 
تنفيدها الموسيقى , وبالنسية للتمثال أو الآثر المعمارى 
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فان حركة المتفرج حولهما محمى تنفيذ تشكيلى يقوم بها فى 
محاولة استغراق المنظر الذى يكشف عن نفسيه بالتتابع 
حسب نظام ملامحه المتعددة التى يشتمل عليها اطأره المأدى 
والتى هى السبب الذى جعل الفنان يصمم هذا الاطار من 
الناحية الجمالية 


والسؤال الذى بسبرز الآن فمما اذا كان ثمة اختلافات 
أساسية وعميقة بين التنفيذ التشسسكيل وبين الآداء 
الموسيقى ؟ فى العمل الموسيقى نجد أن نظام التقديم أو 
العرض المتتا بع نظام يتح كم فيه ويقاس بددقة , أما فى 
الرسم والنحت والعمارة فلا يخضع هذا النظام لأى جانب 
من جوانب تحكم الفئنان فيه ٠‏ فالملشاهد حر فى أن يقف 
حيث يشاء وأن يتحرك حسب رغبته » وف الاتجاه الذى 
يبرضيه , أو أن يظل فى مكانه فترة طويلة بينما تتحرك 
عيناه والنظام الذى يرى فيه الشىء والسرعة التى ينقل بها 
دصره من نقطة الى أخرى أمور متروكة له 

ان وصولنا الى هذه النقطة الآخيرة تنقلنا من الحديث 
عن زمن التأمل أو الزمن النفسى الذى ستغرقه تلق ى العمل 
الى الحديث عن الزمن الكامن الذى يوجد فى نسميج العمل 
دا نه وفى نظامه أو فى نسقة الحمالى , واذا كان التفريق 
بين هذين الزمنين ضروريا من الناحية المنهجية فربمأ يبدو 
أن ضمهما معا فى زمن ثالت هو حاصل التقاثهما ضرورة 
ادراكية دل سدو أنه أمر مهم2 وستسمى هذا الزمن الثالث 


11 


بالزمن الفنى ٠ )١(‏ 
ونستطيع أن نقيم دراسة منهحية تبين الدور الذى 
يلعبة الزمن فى الموسيقى والدور الذى يلعيه في العمارة 
أو فى الرسم ٠»‏ ولقد قام النقاد بدراسة الزمن الموسسيقى 
منذ القدم » ويبدو من الأفضل أن ننقل هذه المعلومات 
ونتائج الأبحاث من نطاق الموسيقى الى نطاق فن العمارة 
أو الرسم وهو موضوع لم يبحظ بعناية الكثير من الباحثين, 
ولعل من أهم الدراسات التى وقعت فى أيدينا دراستان (؟) 
أولاهما عن المادة المستركة بين الفئنون قدمها «حون ديوى» 
16177 .ل »عق كتابه « الفن خمرة61716206م185 38 أله » 
فلاحظ أن المكان والزمان من حيث هما موضوعان للخبرة 


)١(‏ ثمه أنماط عديدة من الازمنة يتحدث عنها الباحثون كل فى 
مجاله فهناك الزمن المجرد والزمن الفيزيكى والنفسى والفنى وغيرما 
وليس من الضرورى أن نتعرض لذلك فى هذه العجالة ويهمنا هنا 
أن نتكىء على زمئين , الاول النفسى وهو زهمن متصور يركبه الفرد تحت 
تأ ثير قيم عديدة داخلية وخارجية ويوصف عادة بالحرية لأن ادراكه 
يختلف من شخص الى آخر , انه تكيفف مم الوسط الداخلى والمحيط , 
أها الزمن الفنى فسنتعرضي له لأنه موضوع بحثنا 

(؟) هنئالك أيضا دراسسة م حجرين » فى كتسابه « الفنون وفن 
النقد » حيث يعلق أهمية كيرى على مسألة الايقاع فى الفنون التشكيلية 

وهذه المحاولة لا تخرج عن محاولة سابقه « ديوى » وسسنتكلم عن 
الاثنتين فى الفصل التالى 
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لا يتصفان بطابع كيفى فحسب بل هما يملكان أيضما 
تنويعا لا نهاية له فى جميع الكيفيات وقد أرجم هذا 

التنويع الى موضوعات رئيسية ثلاثة وهى : 
« الحمسز «262لا118[ » ىر «م المدى عاضا » و « الوضع 
30 - كه أو « الاتمساع 8 ع 
« الامتداد لإ522812115© » و «١‏ التباعد ‏ ع28ز[عةم5 » 
أو اذا استخدمنا تعييرات زمنية « التنقيل 6'1222811101 
و « الديمومة 53206نالمنا » و « التاريخم 10866 « 
وذهب الى أن المكان والزمان فى التجرية انما هما شغل أو 
ملء فراغ لا مجرد شىء قد تم ملؤه من الخارج » ويكلمة 
أخرى انهما ليسا أوعية فارفة أو علاقات شكلية بل هما 
حقيقة جوهرية أو خاصتان تميزان كل نوع من أنواع 
المواد المستخدمة في التعبير الفنى ٠‏ فالامتداد أو المكانية 
كثلة وححجم » كما أن الزمانية ديمومة وبقاء وليس مجرد 
استمرار محض » ومئثل الأصوات كمثل الألوان من حيث 
انها تتنقلص وتتمدد 2 كما أن مثل الألوان كمثل الأصوات 
من حيث انها ترتفع وننخفض ؛ ثم عكف ديون على تتبح 
الايقاع وأسسه في فن العمارة ٠‏ والتماثل ومظاهره فى 
فن الموسيقى » وانتهى الى أن فصل هذين العنصرين الايقاع 
والتمائل احدهما عن الآخر وتقسيم الفنون الى زمانية 
ومكانية هما شىء أكثر من هجرد مهارة وضعت فى غير 
موضعها , ولا بد لكل من العنصرين الزمانى والمكانى من 

أن يسيرا جنبا الى جنب فى جميع الفنون ٠‏ 
1 


أما الدراسة الثانية فقد قام بها ه سوريو ناه1ننة5 ) 
فى مقالتهة عن الزمن فى الفنون التشضكيلية » وقد انتهى 
منها الى أن أهم النتائج الخاصة بدراسة الزمن الموسيقى 
هى أن مظاهره الجمالية تنحصر فى أمور ثلاته 

٠ الطبقة واللون‎ ١ 

؟ ‏ البناء وخاصة فى صورة الايقاع 

 “‏ اختلافات السرعة أو التميو 

تم تحدث عن هذه المظاهر الثلاثة فى الفنون 
التشكيلية ليرى الى أى مدى يمكن أن تكون هذه الفنون 
( المكانية ) فنونا ( زمانية ) 2 ويبدو أننا لسنا فى وضع 
يجعلنا نسير مع « سوريو » هنا أو مع « ديوى » هناك 
وحديتهما عن الايقاع والزمن الموسيقى فى العمارة والرسم 
فلنعد الى التقطة التى غادر ناها منذ قليل وهى أنماط الزمن 
النفسى والكامن والفنى , هاهنا تدينا ثلانة أزمنة يجب 
ملاحظتها ومعرفة عن أى منها يتحدث الدارسون حين 
يقيمون حدودهم بين الفنون »2 والزمن الأول النفسى هو 
زمن تآمل والزمن الثانى هو الزمن الكامن أو الموجود فى 
العمل ٠‏ والزمن الثالث هو الزمن الفنى أو لحظة التقاء 
الزمنين الاول بالثانى »2 ولقد تحدثنا عن الاول أما الثانى 
فيمكن أن نقول ان بئاءه بصفة عامة يشمه المؤرة المسعة 
التى يتدفق منها الضوء . ان زمن العمل يشع دائما حول 
535 


اللحظة الأساسية التى تشكل مركزا فى البناء يتحرك 
منه الذهن الى الماضى (الى المستقيل بطريقة تزداد غموضا 
عندما تخبو الصورة تدريجيا فى الفراغ , أما الزمن الفنى 
فان المرء يستطيع بسهولة أن ينتهى الى القول بأن هناك 
دائما لحظة مركزية يلتقى فيها الزمن النفسى والكامن 
ويبتوافقان معأ لينتحا الزمن الثالث ,. وريما كانت اللحظة 
سريعة أو داثمة ويتعلق ذلك بعمق الآثر الجمالى ٠‏ ولعل هذا 
الزمن أههم الأزمنة )١(‏ بالنسبة الينا هنا وهو زمن يوجد 
فى جميع الفنون التشكيلية وغير التشكيلية على السواء , 


(() بمضيفا سوريو فى مقالته الآنفة زمنين آخرين الى سلسلة 
ازمنته أولهما الزمن الشثعرى ويشول أنه لا بعتى بهذا المصطلح 
أى دلالة ترتبيطا بجو العمل الشلعورى »؛ وائما يقصد به طييعة 
بناته فقطا , ويدهب الى أنه الزمن الذى تتصل فيه اللحظة المصصمورة 
وتختلط باللحظات السابقة واللاحقة والعادرة على مد فترة التأمللمدة 
لا تميز بل زمن مدها وبين الوقت الاساسى الاصيل فى العمل »2 وثانى 
الزمئين مر الزمن الدرامى ويمكن له  .‏ كما يرى الكاتب ‏ أن ينخرط 
فى الزمن الادل الشعرى , وهو يعنى به الزمن المتصل بلحظة التأمل 
المحددة والتى لا يمكن أن تتصل بما بتبعها أو يسيقها دون استدعاء 
صور متناقضلة تناقضاً واضحاً هم صورة اللحظة الاصيلة 2 ويسوق 
للتفر يق بين الزمئنسن الشعرى والدرامى المثال التالى ‏ لنفرض أن قنانا 
رسم فارسا ممتطيا صهوة جواده ؛, والفرس يقفز قوق حاجن وأهام هذا 
الحاجر حائط فان التلقى لابد أن بتكمل الصورة أى سيشاهد 
الصورة فى حركة زمنية ويتوقم أن يصطدم الجواد بالحائط , هذا 
الزمن هو زمن درامى © وأما حين برسم «روقائيل» مثلا ملاكا سيم - 
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ولقد ذهب « سوريو » الى القول بأن كفة الفنون التشكيلية 
لا توازى بل نرجح الفنون الأخرى فى لهذا الزمن وقال 
بانه لا يتردد لحظه فى القول بان هدا الزمن فى الفنون 
التشكيلية أكتر أهمية من الناحية الجمالية وأجدر 
بالدراسه فى الرسم والنحت والعمارة منه في الموسيقى 
متلا ؟ فها هنا تتضح أمامتا آفاق أدق وأعمق لماذا ؟ لأن 
الزمن فى, الفنون التى 'نعتمد اعتمادا واضحا عليه يسكل 
مادتها الحسية التى يتألف منها العمل فالسمفونية عمل 
ممتد وملقى على سرير من الرمن ٠‏ أما الزمن الآخر الذى 
بعر فه المشأهد أو المستمعم فهو فى الحقيقة محدد سرلفا 
وتجربته ( السيكولوجية ) يجب أن تمر فى طاحونه 
قيست فيها اللحظات بدقة متناهية 2 وقد قسم فيها العمل 
حسب ارادة خالقه فالمؤلف الموسيقى أو الشاعر هو السيد 
المتحكم فى زمن مباشر وواضصح ٠٠٠‏ أما الرسام أو 
النئحات أو المعمارى نهم نتحكمون بوسائل سحر به دقمقةه 
فى زمن غير مادى يرسون أسسه آثناء خلقهم لمعالم يمكن 
أن تبتعد أبعاده الزمنية أو تتقلص بشتى الطرق العجيبة 
والمثيرة . وفى لحظة التقاء الزمنيلن يتشكل الزمن الفنى 


ف جو الغرفة فان المتلقى لن توقع أن يصطدم اللاك فى سقف الغرفة 
وهو يطير على الرغم هن أن الزمن مستمر .2 بل انه يتلقى الصورة علل 
أساسس. أن الملاك هستمر فى التحليق أو الطيران , انه يتلقى روح الملاك 
لا جسده وهو هدرك أن هله الروح لن تصطدم لانها قادرة على 
الاختراق »؛ هذا الزهمن هه زمن شمرى 
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وهو مثل الزمن الموسيقى والأدبى حافل بايقاعه وقوة 
دفقة واتغر سرعته أو بطئها » وفى مغزاه الانسانى . أن 
الزمن فى الموسيقى والأدب موجود فى الأغلب بصورة 
مباشرة بيد أن الزمن فى الفتون التشكيلية لا يوحى به 
مباشرة وائما يتم بطرق غير مباشرة , هذا الزمن من غير 
شك هو مفتاح النجاح فى هذه الفنون لأنه زمن جوهرى 
تشهد فيه خصائصمه على قوة الفنان فى خلقه لعمل رائع 
وقدرته على اضاءة عالم أمام أعيننا يدعونا اليه ونستطيم 
أن نعيشثس فية ٠‏ 

ويمكن أن ننتهى بعيدا عن حديث ( الأزمنة ) الى 
أن الكيفيات الزمنية والمكانية وقيمتها تتداخل وتتنوع 
ويؤثر بعضها على البعض الآخر فى صميم التجربة الفنية, 
وفى الواقع أنه لا وجود للزمان بوصفه وعاء فارغا كما أنه 
لا وجود للمكان أغما بوصفهة كيانا قائما بذاته . وانما 
الموجود هو تلك الآشياء التى تفعل وتتغير » والفن الزمانى 
كالمكانى يقوم كل منهما على كيفية متغيرة وثابتة فى نفس 
الوقت 2 وبعبارة أخرى ان الفن يتحقق عن طريق الجمع 
دين ما هو متآن أو متزامن من جهة . وبيل ما هو متعاقب 
أو متتدال من جهة أخرى ٠‏ 

هذه المعطيات الجديدة لنتائم الدراسات التى تمت 
فى مختلف ميادين المعرفة الانسانية ألقت أضواء ساطعة 
على نظرية العلاقات بين الفنون كان أول عقابيلها هو 
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الرفض البات لفكرة التصنيف القديمة » ويمكن أن نتلمس 
بداية هذا الرفض فى تلك الشكوك والملاحظات القيمة التى 
رددها « ششنلر ماكر “رماع ج31 عع1م5[16 » فى محاضر انه 
عن علم الجمال » وقد ذهب الى أن التقسيمات القديمة غير 
صاشة وس ذلك فى التصنيف حسب التحاور والتعاكقب 
وكيف أن التجاور موجود فى فن متعاقب كالشعر ٠‏ وأن 
التعاقب موجود فى فن متحاور كالعمارة , والعنصران 
المقترحان فى هذين الفنين لا بقلان أهمية عن العنصرين 
الأصليين الموجودين قيهما 2 ثم جاء بنديتو كروتشى 
«عع020) .4252 ١96:95 185505١‏ ) قفشكأ مسألة التصسشيف 
وذهصب الى أنه لسس للفنون حدود جمالة ولو كان لها ذلك 
لوحب أن تكون لها وجود جمالى فى كياناتها الخاصة كلا 
عل انفراد لذلك فان كل تصنيف جمالى عبث لا طائل 
وراءه *«اذا كانت بلا حدود قائهة لا دمكن قصلها ولا تمكن 
اقامة فلسفة جمالية تصمئفها 2. وكل الكتيب التى أفسحت 
مكانا لذلك وقدمت أنظمة لها بمكن حر قها دون أبة حسارة 
تذكر )١(‏ 

, يرفض كروتشى فى الواقم فكرة التصئيف والوحدة معا‎ )١( 
ويبدو حديثه عن كليهما وقد شابه شىء من الفموض بل والخلط أيضا‎ 
ويمكن أن نذكر نقطتين فى ذلك , الاولى خلطه بين الحدس والتعيير‎ 
والثانية خلطه بين الوسيلة والواسطة 2 وترجم النقطة الاولى الى موقفه‎ 
من العمل الفنى واكتماله فى ذهن الفنان قبل صدوره وهو هوتف يعوق‎ 
كل حديث معن اللمقن ونظربة العلآاقات بين الفنون © والنقطة الثانية ترجع‎ 
- الى فهمه لطبيعة الاداة التى وسل بها الفئنان ©» وبجب عليئا أن‎ 


1/ 





واذا تر كنا كروتشى ورفضمه الصارم لفكرة التصنيف 
هذه وانتقلنا الى دراسات أولتك الذين ما زالت الفكرة 
تحلو لهم وتلح عليهم فانا نجد آثار الموقف أشد ما تكون 
برورا فى أنظمتهم التى وضعوها للفئنون 2 ورعم أن المرء 
يدهش لتلك الكثرة الكاثرة من هذه الأنظمة منذ أن صدرت 
مجلة على الجمال الألمانية علناءط]5ع4 سنا غ6 أططءئاء2 
عام ١905‏ وحتى الوقت الحاضر ٠‏ فان مما لا شك قيه أنه 
يستطيع بسهولة أن يتبين عجزها وعجز غيرها من قبل 
عز وضع تصنيف نهائى مطلق وكامل , ولقد مر معنا كيف 
أن التصنيفات الكلاسية قسمت الفنون الى مجموعتين 
لا تمازح بينهما » ثم جاءت التصنيفات الرومانسية فقسمتها 
أقساما ثلاثة فى الاغلب الاعم ٠‏ أما الموقف ااحالى فانه أدرك 
بوعى كف أن الفنون تتداخل وانتشابنك ولا دمكن أن 
يكون لها قاعدة واحدة 'تصنف أو تقسم على أساسها ولكن 
ما دامت الرغدة فى التصنيف موجودة ,2 والتصئيف رغم 
أنه تحريد الا أنه طريق الى الفهم والتنظيم فليكن اذن لكل 


نظام أو سسمق من الفنون أكثر من قاعدة واحدة أو درحه 


س نميز بين نمطين من هله الاداة أولهما الوسيلة وهى الاداة الفيزيكية 
التى لا تدخل فى صلب العمل النهائى وتبقى خارجة عنه أو فقول 
تدخل قيه بمعنى ولا ندخل فيه بمعئى آخر ‏ وثائيهما الواسطة وهى 
جزء همنه وتنتقل معه وتنظل باطنه متدمجة فيه , ان الوسسيلة تكف عن 
العمل حين يتم الرصول الى الفغابة أما الواسطة فتبدا عملها فى لحظلة 
الصدور بها وتظل حزءا لا بنفصل عن العمل نفسسه 
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تبنى عليها من هذه الفكرة انطلقت تصنفات كولفن 
د 20179712) » فل « داسسبول » “10655011 و «ه حربن » 
ع6 و« كولبى » 11106 و «١‏ آزارا » « 42328 » 
و« أوحدن «7ع0ع268 » وغيرها ٠٠٠‏ ورنما كان من العسث 
أن نتعرض لهذه التصنيفات ولكن فمن المفيد أن نقف عند 
أشهر نظام للفنون صدر بعد الحرب العالمية الثانية )١(‏ , 
وهو نظام « ايتيين سوريو » فى كتابه « العلاقات بين 
الفنون8ا<هم 065 5005203266ع0011) 2ب[» ويمكن أن نتخذه 
متالا على الموقف الحالى لنظرية العلاقات ولعل أحد 
الاكتشافات الكبيرى قى هذا النظام هو الرفضى التام 
للتعارض القديم بين الفن التشكيلى والفن الايقاعى ».وقد 
أظهر الكانب ‏ كما أشرنا ‏ كيف تنطونت الفنون 
التشكيلية فى الحقيقة على زمان جوهرى تماما كالفنون التى 
تقوم على الزمن 2 فى حيل تنطوى الفنون الايقاعية بدورها 
على مكان ,2 ويحسدن قبل أن نتحدث عن هذا النظام أن 
نقدمه فى صورة العجلة الدائرة التى وضعها « سوربوه 
للفنون 


)١(‏ ويمكن أن نذكر أيضا محاولة التصنيف اليتائية للفتون التى 
تدمها « لالو 0[هملط » فى أواخر حياته عام م ١960١‏ » وقد استند 
فيها على سسيكولوجية الصورة كتقطة بداية وانتهى الى نوع هن التضامن 
النائى ذى نمط طبيعى أوضح فيه سيعة أقسام رئيسية لتخطيط كل 
الملظاهر الكبرى الحاضرة للحياة الغنية 


١/ ٠ 


موس مثو 


- دراصة أو وصمية 


١‏ الحطوط م« _ الاحجام ؟ - الالوان 5 الاضاءة 





ا/ا 


يحرم بحيام لد سمورريز 4 يده عن تاخ درون | الترن 
إتسيياجم الشيون ان تصنوير نه ردير تصيويريه . رزاما حرق 
اتنسيدمها حسب ابتوسب ديف اننى إيتوسل بها بل تن وعدريف 
هنا سسلبح رسنانمااء والنفشيده الإوؤنى شنطرت ابتعحجلهة الى 
دا بر دين احارجيه الثيرى وتضمم ابتقتون انتصويريه ز وهى 
منون من الدرجه الثانية ) زالداحشية الصغرى و دعسم 
العنون ضير انتصويريه ر رصى تنون من ابدرجه الازلى ) , 
أما الفاعدة الثذنيه فهى تنشسمل القسمين بدرجتيهما ,2 
ويستطيع اخرء ذن يتحرك حر لتيل فى العجلة الأوللى من 
الداحل انى اخارج وبالعكس فى نطاق الحقل الواحد ,2 
والثانيه من اليمين الى اليسار وبالعكس فى نطاق احدى 
الدائر تين , والحر ثة الأولى نعنى أن الفن ,بوجد على درجتين 
لا درحة واحدة فالرسم يمكن أن يكون تمثيلا وقد لا يكون 
بيد أنه هنف وهناك يتوسل بالخط . وما ,يقال عن الرسم 
يقال عن النحت والموسيقى وهكذا ٠٠٠‏ أما الحركة الثانية 
فهى فى نطاق الدائرة الواحدة الخارجية أو الداخلية ففى 
الأولى ننتقل من الرسم بالخط الى النحت فالرسم باللون 
+٠٠‏ وفى الثانية من الأرابسك الى العمارة الى التلوين 
الخالص فالاضاءة وهلم جرا .٠٠‏ 

ولعل الأمر الهام الذى ألح عليه « سوريو » وشغل 
به باله هو العلاقات بين الوسائط التى تتوسل بها الفنون 
فمثلا هأ هى العلاقة أى وجه الششببه بين الخط واسطة فقن 
الرسم وبين اللحن واسطة فن الموسيقى ؟ بين اللون فى 
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الأول والتوافق فى الثانى » صحيح أننا وجدنا من قبل من 
لحل ذلك ودحدث عنه الا أن سوريو حلل هذه العلاقات 
فى شىء من التفصيل ؛ ردعا النقاد والماحثين الى أن بولوا 
هذه الدراسة اهتمامهم ليروا كيف يستعير كل فن 
خصائص واسطة الفن الآخر ومصطلحاته , فيدرسون مثلا 
المعمار فى السوناتات . والايقاع فى العمارة , الخطوط 
المتوازية والمتعرجة فى الأراسرك , وخطوط اللحن فى القطم 
الموسيقية أو العكس ٠‏ ولقد قدم هو دراسات قيمة فى 
ذلك فدرس كما لاحظنا عنصر الزمن فى الفئون التشكيلية, 
كما تحدث عن الألحان وكيف يخلقها الموسيقى باعتماده على 
مفاتيح معينة , وقابل ذلك بالخطوط والألوان فى فن 
الرسم وعلاقتها بالتصميم الذى يبنيه الفنان » وتكلم أيضا 
عن قنم حسبابية دقشقة تتصف «هأ موجات الضوء القيز نكدة 
للألوان المختلقة 2 وموجات الصوت الممتدة 2 ورأى نتب<ة 
ذلك أنه يمكن فى نطاق الرسم أن نقول » ان ثمة أوثارا 
لونية كتلك الاوتار الموجودة فى فن الموسيقى ٠‏ 

وهكذا نرى أن الموقف الحالى لنظرية العلاقات دين 
الفنون يملك العديد من الخصائص التى تميزه ويستطيع 
بها أن يقف فى وجه الموقفين الكلاسى والرومانسى وما 
بحملانه من آراء فى المشكلة ٠+‏ واذا أردنا أن تحمل هذا 
الموقف فى عدة كلمات قلنا انه موقف لا يرى فى الفنون 
فئات منفصلة أو محموعات متباينة وائما برى فيها طيفا 
منالأالوان المتداخلة التى نتدرج وتتماسك , أو عجلة 


ذا 


متحراكة حركة دينامية حية وهى تتفاعل تفاعل الانفعالات 
البشرية الحبية ولكنها لا تستحيل الى واحد منهاء, ليس 
للفنون حدود جمالية غير أن لها عوالمها الخاصة بها 2» وكل 
من يتكلم على عالم من هذه العوالم قانما يتكلم على كل كبير 
معقد تنتشابدك فيه عوامل الزمان والمكان والتانى والتعاقب, 
والمتلقى كالعمل الفنى الذى بتلقاه ائمأ يعمل أدضبا من 
خلال كل كبير معقد تتشسابك قبهة الحواس المختلفة وكيقياتها 
وواسطة العمل التى يتوسل بها كالقوى التى يتوسل بها 
المتلقى أثناء تلقية تحمل كيفبات مثل كيفبات الخر ئة 
واللمس والصوت بيد أن ثمة كيفيات أخرى وراء هذه 
الكيفيات هى الكيفيات النفسية وطاقة العمل العظيم كقوة 
التلقى العميقة تكمئان فى اندمام هاتين الكيفيتينل معأ 


/ 


فضل 
الابع 


لست دالمواقف 


اذا رجعنا الآن نلقى نظرة سريعة نتفحص 
على أساسها نظرية العلاقات بين الفنون بعامة 
ومكان الشسعر فيها بخاصة خ لال الفترات أو 
نتبين فى الشسق الأول ( العام ) من المشكلة انتقال 
المواقف الثلائة الكبرى فانا نستطيم بسسهولة أن 
الفنون من التصنيف الى الوحدة » أما الشق 
الثانى ( الخاص ) فأن الشعر قد سسمار فى خطين 
لحظت فى الأول طبيعته المكانية فقرب من الرسمء 
ولحظت فى الآخر طبيعته الزمنية فقرب من 
الموسيقى » ويمكن لنا بعد أن عبرنا الموقف الحالى 
ورويته للمشكلة أن نتحدث يرا عن تلك 
النظريات التى كانت وراء التصصنيفات القديمة 
الثنائية والثلاثية ونتهمها بأنها قامت على فلسقات 
علوبة تتعارض قيها الصورة مع المادة أو الذات 
مع الموضوع ٠‏ 


ماحدرسه الاولى التى فقسسمت العقتيون يبعا للزمان 
واحددن داست مدرسسه متايه صاعت مبادبها باسلوب متالى 
صر يبح وحد اداممت تعر كمها نصضابح المنجال » اها لالز سسه 
التابيه وهى المدرسنهة إخسسيه انتجر ببية ققد أكامت بعر قتها 
لصابح الحيعيات الحسيه ( قنون بصريه وسمعية / 
وى نعرئه داقصة لان اليحث عن مصطلح يرنبط بالحواس 
مشكلة عويصة , فأى حاسة من الحواس تاخحد مكان 
الصدارة فى التسمية ها دامت الفنون تتوجه اليها جميف 
بل ها دامت هذه الحواس وساثئل ثانوية ان لم نقل وسائل 
دنيا الى ادراك الفنون ؟ وسدو أن جميمع المفاهيم 
والتصنيفات التى قدممت انما نقلت جاهزة الى محال التجر به 
الانسانية من أنظمة فكرية ركبت دون. أن تحمل قيما فنية؛ 
وفرضمت بطريقة 'نجريدية من الخارج فرضا على كاثنات 
حية » حقا ان أى تصنيف احصائى لابد أن يكون ملائما 
فضلا عن أنه ضرورى لا غنى عنه لأنه يسهل مهمة الرجوع 
الى المصادر غير أن أية قائمة تعدد الفنون وتصنفها وتنسقها 
لا تستطيع أن تزعم لنفسها أنها تلقى أى ضوء على طبيعة 
الفن الخلاقة ٠‏ 

ولقد قادت هذه النظر يأت التعسفية الى نظر يه أخرى 
لا تقل عنها فى ذلك » تلك هى نظرية « الفن السأمى » 
غتم 11111126ت التى قامت على أساس التصور السلمى 
المتسلسل والتنظيم الهرمى الثابت للفئون » وارتبطت هى 
الاحرى بقيم لا تمت الى الفن بصلة سواء كانت هذه القيم 
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درسه مغلفه لأسسلوب القبرار او الهروب , او كانت 
اجتماعيه عنصرية "الترتيب الجنسى والطبقى للشعوب , 
ومن الطبيعى ان نجد إاحتلاقات عديدمة حول ما هيه هدا 
الفن السامى 'لتلك الاختلافات الكثيرة التى وصمت به 
نظر يات التصنيف » وعلى العموم نجد اتجاهين 2 أولهما 
يذهب الى انه فن مفرد 2 وثنانيهما يرى آنه فن جامع , 
ودلفن المعرد اللسنامى عند « هيبردر ونابط وصيجل 
وشاسلار ٠٠٠‏ » هو الشعر لأنه الفين الوحيد النابع 
مياشرة من النفسي ؛ انه لسن عملا بل طاقه , وهو عند 
« شلير مائير ولوانز وشوبنهاور وبيتر » الموسيقى لأنها 
أكمل تعبير عن الجمال الحر . انها الارادة ذاتها , أما الفن 
| لخيامع السامى فهو فن واحد « الاوبرا ه ولعل « ريتشارد 
فاجنر » فى كتابه « الاوبرا والدراما » الذى صسدر عام 
0١‏ الوحيد الذى يمثل هذا الانجاه » وسواء كان الفن 
السامى فنأ مفردا أو حامعا فهو عند الفريقين الفن المطلق 
الذى تنيع منه سائر الفنون ونتجه اليه وتتغيا رتبته , 
ولعلنا لا نحتاج الى كبير وقت لتفنيد مثل هذه السخافات 
على حد تعبير كرونشى ‏ ويكفى أنها لا تشير الى أى لون 
من ألوان الحقيقة , لأنها مجرد استنتاجات منطقية » نترتب 
على مذاهب أصحابها ,2 وى استنتاجات لا تغنى الفن ولا 
تعمق فهمنا له . أضف الى ذلك أن الفن الواحد من الفنون 
قد يكون فى نظام أرقاها فيشغل أعلى السلم فى حين أنه 
نفسه يكون فى نظام آخر أدناها فيشغل أحط درجاته 2 


با 


و دل ذنث يشير الى أن نظرية السلم او العن السامى عمل 
عابت لا طابل وراءه صنعتهة محاولات عقيمه 

وما قلناه عن تلك النظريات التى حاولت تصنيف 
الفنون وتنسيقها يمش ان نقول مثله عن تلك النظرريات 
الأخرى التى حاولت ان نعيم بينها وحدة ذملة 2 وقد مر 
معنا محاولتان فى ذلك الآأزلى محاؤولهء «١‏ جون ديوى » فى 
حديثه عن ١‏ المادة المشتر له بين الفنون » بعامة 2 وعنصر 
الاإيفاح فى الفئون التشكيلية بخصه , والثانية محاوله 
ه سوريى » فى حديئه عن عناصر انفن الواحد ممثلة فى 
الآخر بعامة ونوفر الزمن الفنى فى الفنون التشسكيليه 
بخاصه , وقد انتهى الاول من دراسمتة الى أن الفنون تمثل 
متصلا أو طيفا شمسيا ويقول فى ذلك « ٠٠٠‏ على الرغم 
من أنه فى وسسبعنا أن نميز الفئون كما نميز مأ بيسمونه 
بالألوان الأصلية الاولية السيعة قانه لبس ثمة محاولة من 
جانينا لأن نحدد على وجه الدقة أبن يبدأ الواحد وأين 
ينتهى وأنه لو تم انتزاع أى لون من سياقه الخاص وليكن 
مثلا شريطا معينا من اللون الاحمر للا بقى هذا اللون هو 
مهمو بعبنة كما كان من قمل ٠٠٠‏ » أها « سوربيو © فقد 
انتهى الى أن الفنون تمثل فى علاقاتها عجلة ديئامية دائرة 
بلا توقف , واذا كنا نوافق على هذين الاساسين الطيفى 
والدائرى للفنون فانا نرفض مأ يتبعهما من محاولات 
تضصحى فمها الفنون فنأ واحدا وتحطم فبه ذواتها » ومن 
الوهم بمكان أن تعتقد أثنا يمكن لنا أن تحصل على تأثير 


م 


أقوى عن طريق استعمال الفنان فى عمله لجملة من خصائص 
الفنون المختلفة الأخرى »2 ثم ما الذى نكسسببه ودفيد منه 
الفن حين نرى اصرار « ديوى ٠»‏ على أن ثمة مادة مشستركة 
بين الفنون لأنها جميعا ظروف عامة يستحيل دونها قيام 
الخبرة أو وحودها » وليس من شك فى أن هتاك ما يدل 
على هذا فى كل خلق فنى أو فلتقل في كل خلق انسانى 
أو خبرة بشرية » ولكن هذه حلول لا تساعدنا فى مقارئة 
الفقنون بعضها بالبعض الآخر 2 ويثسبه حديث « ديوى »,2 
حدنث «حرين» الذى بقول « ان العناصر الفتسة المشستركة 
الفنون والتى 'تقارن على أساسها بعضها بالبعض الآخر 
هى التر كيب والتكامل والايقاع» ثم يردد حججه مثلما فعل 
سلفه مناديا كما نادى بأن يطبى الايقاع على الفنون 
التشكيلية , واذا كنا لا نرفض موسسقبة هذه الفنون بسكل 
ما فيبدو أنه من المس_تحيل علبيذ_ا أن نتغلب على الهوة 
السحيقة التى تفصل بين ايقاع قطعة موسيقية وايقاع بهو 
أعمدة حبث لا نجد عنصر الترتيب أو التوقيت نابعين من 
طبرعءة بناء العمل نفسه , أما الت ركبب والتكامل فهمأ محرد 
لفظن مرادقين للتنوع والوحدة ,2 وهكذ! فان الأسس التى, 
وضعها « دبوى » و« جرين » للاحظة الايقاع فىم, الفنون 
التشكيابة محددة جدآ ولم تتعدد المحاولات التى بذلت هذا 
الوضم و:تصل, الى قواعد مشرتركة ببل الفئون على أساس 
ناثبا الا قلسلا ٠‏ 

آما أحادندث هو سوربو © عن الصلات دن الوسائط 
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المختلفة للفنون وأوجه الشسبه بينها فانها تثير العديد من 
المشكلات أكثر مما تساعد على حليا فهل حقا نستطيع أن 
نوجد أوتارا لونية نختارها باليداهة وبدوافع فنية 
صرف ٠٠٠‏ ؟ لقد أكد هو أن التشابه بسن الأوثار الموسيقية 
واللونية يكمن فى الوظيفة الجمالية لكل منهما لا فى طبيعتهما 
الفيز دقية * سد أن هذه هى الأخرى مش كلة مععدة على 
المستوى الجمالى لا يمكن أن “نحد اتفاقا حولها 2 وهناك 
كذلك حدبيثهة عن الموجات الضوثية والموجات الصوتية ,2 
وقوانين التوافق فى الرسم والموسيقى على السواء ‏ وكل 
هذه مقادلات بحو طها دائما خط ران رئسسسمان: أولهما اظهار 
أوجه الشبه الطفيفة بمظهر الأسس أو الهقواعد العامة , 
والتاكيد عليها بصورة ينسى معها آية خُلافات بين الفنون 
ربما كانت واسسعة ,2 وثانيهما الخلط بين المظهر الفيزيقى 
المادى والتأثير الحمالى للعمل أه لواسطته والادعاء بأن ثمة 
صلات تقوم بيتهما ومحاولة تاكيد ذلك علميا ٠‏ ان الشىء 
الذى لا بحتاج الى تأكيد هو أن وجحود مظهر بن متشابهين 
ماديا لا يعنى أنهما كذلك فى العمل الفنى »2 أو أنهما اذا 
استخدما فيه بنتحان تأشرا حماليا واحدا أو متشابها , 
صحيح أن «سوريو» كان يدرك عندما كتب كل ماكتب ب 
هذه الحقائق والمخاطر ولكن كثيرا من علماء الجمال ونقاد 
الفن حين انساقو] فى, الحديث عن هذه العلاقات لم كوتو | 
فى مثل مههذا الوعى أو الادراك التام » ولو أننا رحعنا الى 
تلك المحاولات النم, ظهرت خلال القرنين الثامن عشر 
والتاسم عشر بل وقبلهما على بد « كاستى » وحديثه عن 
م 


« الموسيقى المرئية » » ثم محاولات كاند نسكى 1531012811 
1555-8110 ) لاقامة علائق نسسية ثابتة سن الألوان 
والألحان أقول انا لو رجعنا الى ذلك بعامة والى مدرسة 
الجمال الألمانية من خلال نظرياتها الموسيقية التى أراد بها 
أصحابها أن يضعوا قوانين توافقية للصوت واللون بخاصة ‏ 
لعرفنا أى خطل معيب أصاب تلك المحاولات » وأى مثال 
ذميم قدمه أصحابها باسم العلاقات بين الفنون 


وعندما ننتقل الى الشق القانى الخاص من نظر به 
العلاكقات ومكان الشعر فيها ذفانا نرى أن الشعر قد حاول 
أو أريد له أن يبحدث التأثير الفنى الذى بحدثه فن الرسم 
أى أن يصبح رسما بالكلمة 2 كما حاول أو أريد به أن 
يحدث التأثير الذى تحدثه الموسيقى أو أن تتحول اليها , 
بل أريد به أكثر من ذلك أن يحتقيىق تأثير فن النحت , 
وللباحث أن ينعى مثل هذا الخلط بين الفنون مثلما فعل 
« لست » فى «١‏ اللاوكون »ء و « آيرفنج بابيت » فى 
«اللاوكون الجديد» ء, بيد أن المرء لا يمكنه أن بنكر أن الفنون 
تحاول وحاولت حقا أن تستعير وسائل تأثير فنى من 
بعضهأ البعض » ولعلها قد نححت الى حد ما فى تحقيق هذا 
الهدف , والسؤال الآن الى أى حد بمكن أن بكون الشعر 
رسما وموسية, ؟ أو بعبارة أخرى هل العتصران التصه بر ى 
والايقاعى فى الشعر همأ نفسهما قي, الرسم واله سيق,, ؟ ٠‏ 


أما عن « الشعر تصوير » فلا نستطيع أن ننكر أن 


م١‎ 


هذه المعادلة الشهيرة قد نجحت فى فترات معينة وصل فيها 
الشعر الى مستوى الرسم ٠‏ أو نجح فى بلوغ درجة أصيلة 
من المقدرة الوصفية أو التصويرية واستطاع أن يوصل 
للمتلقى المشهد المرئىوصور الأشياء القابعة خلف الكلمات, 
مثل تلك الأعمال التى شاعت فى القرن الثامن عشر ومثل 
لو حات الفن الانطراعى الذى دعا اله « وسلر «7518116 » 
وأمثاله » الا أننا بمكننا أن ننكر أى انكار أن يكون فى 
استطاعة العمل الشعرى أن يتحول ثحولا دقيقا وتاما الى 
تمثال أو لوحة ء واذا كنا نسمع نعوتأ عديدة عن شعراء 
وصفوا بأنهم نحاتون فيجب أن نتحرز ونتمهل فلم يقصد 
بهذه الصفات الا الدلالة الاستعارية الغامضة للكلمة والتى 
لا تعنى أكثر من أن الشعر ينقل الينا انطباعا أو يحدث فينا 
أثرا مشابها لما بحدثه فن النحت ذلك الاحساس بامرودة 
الذى يوحى به الرخ_ام الأبيض » أو قوالب الحص وذلك 
السكون أو الاسثر حاء والملامح الملحددة والوضوح » وهم 
ذلك فيجب أن نتسين أن المرودة فى الشعر :<تلف اختلافا 
كبير! عن ملمس الرخام أو ما بوحى به الذمن عند رؤّية 
اللون الاسضء وأن السكون فى الشعر شىء يختلف اختلإفا 
ثتاما عن سكون التمثال » وعندما بقول «لارسهم -1221626 
عن قصيدة «كوليئزه 000111225 المسمأة « أغنية الى المسباه » 
8 10 ع0وانها تشيه النحت » فان هذا لا يدل على 
أبة علاقة حقيقية بينها وبين فن النحت , كل ماهئالك هو 
بطء الايقاع ورزانته وغرابة الألفاظ التى تضطر الانسان 
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الى الوقوف عند كل تلمة وما يتبع ذلك من بطء فى 
قراءتها 

وردما سدو المساألةه أوضح اذا قارنا بن تاج فنانم 
يملك موهيتين كالرسم والشسعر معا ء لنرى مدى علاقه 
العنصر التعصويرى فى ١التسعر‏ والعنصر التضويرى فى 
الرسسم » ولنقف على مقصوهه الكامن وراءهماً باعتباره 
وسيلة تلقى الضوء على أعماله الفنية ككل فحين نقارن 
مئلا الشعر الذى كتبه بلبك 81816 أو روريتى 11055051 
برسومهما فاننا نجد أن طبيعة كل منهما وليس فقط فن 
الصنعة يختلف اختلافا كييرا » بل وبكاد أن يكون متناقضا , 
ففى ديوان «بليك» نجد أنه يرسم حيوانا صغيرا عجيبا أمام 
قصيدنه الشهرة « أبيها النمر أبها النمر اذا الو جه 
اللماع فى أدغال الليل ه وقد رسسم » ثاكرى 12801037 
بنفسه اللوحات التى وضعها فى روايته «, معرض الغرور 
له" لإألطة 1 ٠‏ ولكن الكاريكاتور الضئيل الذى رسمه 
لشخصية « بيكى شار ب 55322 2387[ع26 » لا صلة له اطلاقا 
بالشخصية المعقدة التى تطالعدا على صفحات الرواية 

والذى حاولته المدرسة الصورية الا تحليز ئة18510ع1213.8 
هو أن نتكىء على عنصر الصلابة النحتى الذى تحويه الكلمة 
الشعرية ٠‏ وتعليه على حساب بقية العناصر 2 وقد شن 
« رستشاردز » فى « قلسقة السلاغة »م هحومة العنيف علل 
هيوم بالذات وآراثه الى تعلى من الملامح الفيزيقية للكلمات 
أو 'نقصرها عليها » ودمكن أن نوجه نقدا مثله الى ذلك الاعلاء 


5 


للجانيين المكانى والبصرى أو التصويرى الدى اراده هيوم 
ومدرسته لطسيعة واسطهة الشعر ولقدرته على السواء 
هالتلمة مهما قيل فيها أو أريد لها ليسست أداة تصويريه 
خالصة قادرة ‏ وفى شتى الظروف والاحوال والدرحات - 
أن تنقل الينا أو تضم نصب أعيننا لوحات مرسومة لتلك 
اللوحات التى يصنعها فن الرسم بواسطتة الخاصة به 
ونحن نعتقد من هذه الجهة جازمين بأنه لا شللى ولا ورد 
زورث ولا شساتوبريان ولا حتى بليك وميم الشعراء 
التصويريين كانوا عندما يعبرون عن أنفسس هم وينتجون 
قنهم يفكرون بالخط أو اللون او الضوء بالدلالات التى 
تفهم منها هذه الوسائط فى فن الرسم 

واذا ما ثركنا الان الحديث عن معادله « الشسشعر 
تصوير » وعن تنوع «الرسم» الموجود فى الشعر > لنتحدث 
عن معادلة « الشعر موسيقى » وعن نوع الموسيقى الموجودة 
فيه لوجدنا أن المسألة أشد تعقيدا فالشعر ينطصوى على 
عكس جميع الفنون على سمة خاصة فريدة فى نوعها ذلك 
أن صوت الكلمة التى يتخذ منها أداة سواء كان ذلك بطر يقة 
مباشرة أو غير مباشرة ليس هو الصوت باعتياره كذلك كما 
هو الحال فى الموسيقى وانما هو الصوت وما يشير اليه , 
أى الكلمة ودلالتها معأ . ان الصوت الموسيقى يبحمل منذ 
البداية طابعا غفلا بالمعنى الذى يقال فيه عن بعض الوقائم 
الخام انها وقائم غفل ,2 وهو طابع لا بمكن الكاره ولا 
التهرب منه . أما صوت الكلمة فى الشعر فلا يبحمل متتل 
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هده الطبيعة الغفل لانه محمل منذ البداية بالمعنى » وبعيارة 
أخرى نقول ان الاصوات في الشعر 2 ليسيت دللاصوات 
ق الموسيفى لانها حضعت قيل ان يتصدى لها الشعن , لقد 
بتحورت فيه ونبدلت , والواكم أن الالعاظ قد وجدت قبل 
أن يتم تلوين فى الحروف والللمات من الاصوات الخام 
عن طريق فن الانصال وقد يكون من العيث هنا ان سيول 
حصر الاهداف التى دن القول فى حدمتها قيل ظه ور 
الحتابه » ولكن يتعمى أن نقرل ان الصوت فى الشعر له معنى 
بل انه مثقل بهذا المعنى الذق نشمأ مع نشمأة اللفظه ذاتها 
آما تلك النظرية ألتى نفول بأن الالفاض وحدت أول ما 
وجدت بريئة خالية من المعنى فليست سوى خطلا أو وهما 
من الأوهام » ان الواسطه واللمعنى فى التسعر بمتزجان 
بمقنضى انسجام مقدر الا وهو الانسجام الكامن فى موسيقى 
الالفاظ وتنغيمها الصوتى , حقا انه ليس فى الشسغشر 
موسيقى بالمعنى الدقيق لهذه الكلمة ما دام مقام الصوت 
منعدما ولكن هناك بالتا كيد عنصر موسيقى ما دامت الكلمة 
نقسها تحمل نوعيات مختلفة من السرعة والخفةء أو 
التثاقل والابطاء » أو الخشونة والفخاظة ٠٠0٠‏ وهلم 
جرا 2 وذلك كله وفقا لما تحمله من معنى » أنْ موسسيقى 
الاصوات فى الشعر هى موسميقى الاصوات بالمعسانى التى 
تحملها قبل أن يستعملها الشاعر , أما قى فن الموسيقى 
فانها موسيقى النغمات التى حملها الشاعر بالمعنى فى 
استعماله لها ٠‏ 


والذى حاونلته الرهزية هو أن تنقل طبيعة واسطة 
الموسيقى هذه الى الشعر آو أن تجرد واسطة الشعر من 
طبيعتها أو من جزء منها » وتتكىء على صفة ( الغفل ) هذه 
فتنقلها من الموسيقى الى الشعر » وفى الحق أنه يجب آلا 
ننحرف مع من انجرف فى رفض هذه المحاولة بدافع المعنى 
دون أن نحدد ماذا نقصد بهذه الكلمة فان المعنى الذدى 
ننسبة الى اللفظ لا يحمل وجها وإاحدا بل وجوها عديدة 
منها أفكار الكلمات المباشرة ومنها الافكار التى تحدثتهاأا 
نغمات الكلمات وأصواتها وارساطاتها اللفظية التى تنتداعى, 
ولقد حاربت الرمزية الافكار الاولى أى مدلولات الكلمات 
الاشارية المماشرة 2 وانكأت بالذات على نغمات الاصوات » 
وما توحيه ارنباطاتها من معان , ولكن هل تستطيع 
الافكار أيا كان نوعها أن توجد بمعزل عن المدلولات ؟ آم هل 
يمكن للاصوات أن توجد مستقلة عما تحمله من معنى مهما 
كان لونه ؟ فى الواقع أن الأوجه المختلفة لمعنى الكامة حلقات 
متداخلة ومتشابكة , ولس من السهولة فقضمها بعضها 
عن بعض » واذا كان لالرميه الحق فى تنفسسير سمونتياته 
التى يكتيها كما يحلو له فيسيمى معانيها مثلا سرابا داخليا 
لحرسها فان مما لا شك فيه أن بناء الكلمات كمعان دحب 
ألا يتعارض مع بناثها كأصوات », وهذه هى الميزة الازدواجية 
للكلمة التى لا مفر منها 2 انها صوت يعد رمرًا للمعنى 2 
وهى فى نفس الوقت رمز للمعنى يعد صوتا 2 ونحن 
لا نستطيع أن نستعملها فى احدى هاتين الصفتين دون أن 
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نستعملها فى الصفة الاخرى ٠‏ لقد كانت محاولة الرمز ين 
مجرد حلم لم يدم طويلا سرابة فسرعان ما عاد المعنى 
يشق طريقه الى الظهور كعنصر جوهرى فى فن يتوسل 
بالكلمات ٠‏ 

وما يقال عن الانجاه الرمزى يقال كذلك عن نلك 
المح اوله التى قأم بها العالم اأر داضى بح<امعة هارفارد 
و سركهوف- #2#مطتاسز8 » فى كتاب صدر 
له بعنوان «١‏ المعبار الجمالى ‏ 80695178 عتأعطاقعف  ٠»‏ 
فقد طمح هذا العالم فى الوصول الى أساس رياضى مشترك 
لاشكال الفن المسيط والموسيقى » وانتهى الى دراسة لايقاع 
الشعر عرضها فى معادلات رياضية » وعوامل جبرية »ولكن 
هل تصل هنا الى ما لم نستطع أن نصل اليه عند الرمزيين 
فنحل سلاسدة النطق فى الشعر بمعزل عن معناه ؟ لقد حاول 
« بيركهوف » أن يضم نسبا هندسية للاصوات تطبق على 
الشعر وأكد ذلك فى تلك الدرجات العالية التى أعطاها 
لقصائد ادحار آلانبو 206 2وآلف <ع12:08 18:59.-1855) 
واذا كأن بحذو لنا أن تقل مثل هذه المحاوله العيقر به فأنا 
نوسع فى الحقيقة الهوة بين الخصائص (١‏ الادبية ) الموجودة 
فى الشعر وبين الفنون الاخرى التى تشترك فيمأ بينها 
فى قيمها الجمالية أكثر مما تشترك مع الادب او الشعر 
بصورة أخص 

ان قدرة الشعر عل احداث الأثر الذى تحدثه 
الموسيقى كقدرته هل احداث الاثر الذى بحدثه الرسم ‏ 


م 


آمر مشكوك فيه ,2 بل ربما استدعى قدرا أكبر من الشسك 
رغم الرأى الشائع الذى يؤيد هذه القضية فموسيقية النظم 
تختلف اختلافا تاما عن اللحن فى الموسيقى ‏ فالمقص ود 
بهذه الموسسيقية هو أن سبنى الشاعر أغغاطا صوتية منسقة 
وأن يتجنب تجمعات الحدروف الستاكنة أو مجرد خلقه 
لانقاعات معينة ‏ وقد حاول بعض الشعراء أن يح دالوا 
آثارا موسيقية عن طريق الغاء مسايرة نسق المعنى للبحر 
الذى تنظم به القصيدة , وتجنب التركيبات المنطقية 
والاهتمام بظلال الدلالات أكثر من الدلالات المحددة نفسهاء 
ولكن هل نستطيع أن نعد الخطوط المهزوزة وغموض المعنى 
والابتعاد عن المنطق موسيقية بالمعنى الحرفى لهذا المصطلم؟ 
وثمة محاولات أخرى بحاكى الادب فيها الابئية الموسيقية 
مثل ا[ « ليتموثيف 1077 ». والسوثانا 
والشكل السيمفونى وربما يكون الاقتراب هنا بين الفنيين 
أشد وضوحا غير أنه من العسير أن نفهمالسر فى أن 
محاولات الكتداب الصربحة في محاكاة التأليف الموسيتمى 
بخاى « موثيفات » متكررة أو حالات نفسمة معرمنة مثقابله 
ومتعادلة ‏ تختلف اختلافا جذريا عن الوسائل الاددمة 
المألوفة من تنك ار ونضاد وغيرهما من الوسائل التى تشميع 
فى سساثئر الفنون وفي الامثلة الئادرة تسبيا التى نكاد د. حى 
فبها الشعر بأصوات موسيقية محددة مثل قصيدة « فر أبن» 
« أقواسى الكمات الطويلة » أو قصمدة « ادحار آلان دو » 
« الاجراسى » نجد أن صوت الآلة الموسيقية أو مصسليل 
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الاجراس يمكن احداتة على نحو ما عن طريق ابحاء أصوات 
حروف الالفاظ فحسب ٠‏ 

ولقد كان الشعراء وما زالوا يكتيون قصائد لتغنى 
أى كى تضاف الموسيقى الى الكلمات ٠‏ كما كانو!ا فى الات 
كثيرة هم الذين يؤلفون موسيقاهم » ولك من الصعب 
اثبات أن نظم الشعر وتأليف الموسيقى كانا يتمان فى نفس 
الوقت » وحتى فاجنر نفسه كان يلحن مسرحباته بعد 
سنوات من كتابتها ,» ولا شك أنه كان أحيانا يؤلف أغانى 
خصة تتفق مع الالحان التى وضعها أولا ,. وتيدو العلاقة 
بين الموسيقى والشعر واهنة مرة أخرى اذا درسناها فى 
ضوء الشعر الذى سيق تلحينهة ٠‏ فمثلا نحد أن القصائد 
التى تتمين ببناء محكم النسج متكامل الى حد بعيد لاتتفق 
بسهولة والاطار الموسيقى + بيئما نرى الشعر العادى أو 
حتى الشعر الهزيل مثل مؤوّلةات هينى ‏ « 276106 » 
فى شبابة > أو «م ولهلم موللر 84131167 مساعطع رلا 1 
يمكن أن يصيح مادة خصبة لاروخ الالحان الموسيقية مثلما 
حدث فى أغانى شو بير 82121158626 وشومان 5012102283158 واذا 
كان الشعر ذا قيمة أدبية رفيعة نحد أن تلحينه غالما ما 
يشوه أو يلقى بالغموض التأم على نسيجه حتى ولو كانت 
الموسيقى رائعة فى حد ذاتها 2 والحق أن ثمة تعاونا من 
نوع ما بين الشعر والموسيقى لا شالك فيه الا أن أرفم 
الشعر لا يقترب من الموسيقى وأجمل ألوان الموسسيقى 
لا يحتاجح الى كلمات ٠‏ 
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حاتمة 


لو أردنا أن تبنى نظر يات مجر دة كتلك النظريات 
الى كانت وراء تقسيمات الفنون وتصتيفاتها ونصدر 
أحكاما مطلقة عامة لا أساس لها من الصحة نفرضها 
من الخارج على الشعر لقربناه من الموسيقى تنارة ومن الرسم 
أخرى ء وربما كانت احدى الدعوات العريضة التى دعمست 
هذا الاتجاه أو ذاك هو اشتراك الشعر مع الموسيقى فى 
النشسأة الغنائية واعتياده عل عنصر الايقاع فيه من جهة, 
وتوفر العنصر التصويرى| نيع وقدرته على احداث أثره من 
جهة أخرى » بيد أن النشسأة لمضيكنٌ نشأة غنائية موقهمة 
فحسب بل كانت الى جانب ذلك نشثمأة صورية أيضا . ان 
العنصرين التصويرى والموسيقى » الزمانى والمكاني» المتآنى 
والمتعاقب , السمعى والبصرى ٠‏ متلازمان معأ فى فن الشعر 
ولا يمكن فصدل أحدهما عن الآخر اذا كنا نعنى بالشعر 
( بالالف واللام ) فن الشعر بعيدا عن قتراته ومدارسه , 
أما اذا كنا نقصد بالشعر شعر فترة بعينها فليس من شك 
فى أنه اقترب خلال ثاريخه الممتد الطويل من كلا الفنين , 
ورغم ذلك فان أى محاولة لتقريب الشعر من الرسم او من 
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الموسيقى أو نقليب احدهما علية وجعله عنصرا أوليا وأصلا 
حتى لدى مدارس خاصة كالنزعتين الرمزية والصورية 
المتطرفتين ‏ انما هى محاولة بلا شك أقل ما توصف بأنها 
عبب جمالى » وتصور خادع لامكانية الكلمة الشعرية أو لنقل 
انها محرد جهد قد يفيد مئة الشعراء لأنه يعلمهم أشياء 
جخديدة وتحارب جديدة ورؤى جديدة ء الا أنها فى الوقت 
نفسه تخميل لاداة هذا الفن ( الشعر ) ما تحتمل قلبلا 
وفوق ما تحتمل كثيرا ٠‏ 

ان القيمتين التصويرية والموسيقية قيمتان تنبعان 
من فن الشعر ولا تفرضان عليه فرضا فلماذا نرفضص هذه 
الحقيقة ونقول انه أقرب الى الرسم أو الى الموسيقىء, وأكثر 
من ذلك فقد مر معنا أن طاتين القيمتين فى الشعر تختلفان 
عنهما فى قن الرسم اى ف الموُسيُقى ان لم نذهب الى 
ما ذهب اليه « ديوى ٠‏ حيل عدهما قيمتين ثانويتين فيه , 
وفى الحق انا لا نرد أن نذهب الى مثل ذلك وانما نقول 
ان كل فن من هذه الفئون الثلاثة ‏ وهى التى تهمنا هنال 
له 'تلوره الخاض به ,2 وسرعة خاصة فى هذا التعلور ,2 
وبناء داحل خاص لعتاصره ولا ربب فى أن ثمة علاقات 
من نوع ما دائمة بين هذه الفنون الشقللاتة مادمنا قد 
ارتضيئا انها واخواتها تمثل طيفا شمسيا أو عجله4ة 
ديناهية دائرة أو غرفات بيت لا تحجيها عن بعضها البعضص 
الحدران ولا الاسوار وائنما تتكشف بالنوافذ وتتلاقى 
بالابواب , ولكن هذه العلاقات لا تحيل أحدها الى الآخر 
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أمى تجعله يطغى بقواتينهة ومصطلحاته علية , انها ليمير 
تأثيرات تبدأ فى فن ما عند نقطة معينة ثم تنقل تأثيرها الى 
قن آخر وانما هى علاقات تقوم على الحدل والتأثيرات 
المتادلة ء واذا حاز لنا أن نضيف تشسلها آخر قلنا انها 
تشبه هيكلا ذا حلقات تطور بعضها بعضا وتحتفظ كل 
حلةقة منها ‏ مع التطور .. بأشكالها الخاصة التى لا تتفق 
بالضرورة مع الحلقات المجاورة لها 2 وينحصر عمل النقاد 
أو يجب أن ينحصر فى التوصل الى بعض المصطلحع_ات 
الوصفية فى كل فن تقوم على الخصائص المعينة له , وهكذا 
نرى أن الشعر اليوم لا بحتاج الى منهج سبيله اقتباس 
اصطلاحات الفنون الحميلة واستعارتها ولا تقرسب منهحه 
من مناهجها ء وقوانينة وخصائصة من قوانينها وخصائصها 
بل ولا حتى ابعاده عنالتإشهره فى نطاق لا دمت الها 
بصلة , وانما يحتاج 287 77 9ن منهج دراسى تحليل 
جديد يعرف بوعى أين يبدأ الفن الواحد وأين ينتهى 2 وما 
مدى علاقته بالفن الذى ب<اوره فى الطيف أو فى الع_جلة 
الدائرة » وما هى صعورة الاخذ والعطاء والقيم المتيادلة 

وربما كان فى استطاعتنا أن نبدآ دراستنا للعلاقات 
بين الفنون الحميلة بعامة أو الثلاثة التى تهمنا بخاصة 
بأن نوّكد ما للواسطة من أهمية حأسمة وقوة أو قاعلسية , 
ومن تكيف تساير به شتى الاغراض »2 وهذه الحقيقة 
وحدها نتضمن ناحيتين أولاهما سلبية وهى قيام تمايز 
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بين الاعمال الفنية » وثانيهما ايجابية وهى قيام تفاعصل 
بيئها , والتاحية الاولى تستلزم أن تفعل واسسطة الف 
الواحد فى الخيرة شيئا متمايزا عما تفعله واسطة الفن 
الآخر ,2 والتاحية الثاة تذكرنا بأن الحدود الصحمحة 
لفاعلبة أبة واسطة لا دمكن أن تحدد بمقتضى أبة قاعدة 
صارمة ,2 وفى تكامل هاتين الناحستين وتفاعلهما معا بمكن 
أن نخلص فى نظرية العلاقات بين الفئون الى ما يلل 

ان كل قنان يشعر وهو يعمل قى نطاق فنه أن 
صناعته الخاصة ومشكلات هذه الصتاعة جد مختلفة عن 
مشكلات صناعة صاحيه فى الفن الآخر 2 وحيل سبد هذا 
الغنان فى انتاج قنئه قان أفكاره وعواطفه وأحاسيسه تكون 
قل انتظمست وانسقت عل ندذو معن لابداع عمل معسينلن 
بواسطة معينة ٠‏ و تكلم لْؤْْميى إن ذهن الفئان يتخذ ‏ 
حين سد عمله _ وضعا خاصاً”تبعا لطبيعة الواسطة إلتى 
بتوسل بها فاذا كان شاعرا تصور قصيدته بالكلمة واذا 
كان موسسييقيا قبالنغمة واذ١‏ كان رساما فقباللون وهمكنا 
كلدم وكل واسطة من مده الو سائط لسستُ محرد أداة 
فنية يتغلب عليها حين يتوسل بها ليحاكى أو يعبر أو 
يخلق ولكنها عامل كونته التقاليد سلفاء وله من القوة 
مأ بمكنة من أن بتحكم بدصورة قعالة فى, أشياء كثرة : 
ويتدخل بالتشكيل والتعديل فى معالجة الفنان القرد 
لأحاسسة ومشاعره : 


رسسواء اقتربت الفنون من بعضها بعضما أو اختلفت 
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أو وضعت فى سسلم تعلو درجاته أى كانت فى عجلة دائرة 
بلا توقف ٠2٠٠‏ وسواء قرب الشسعر هن الرسم أف من 
الموسيقى أو من غيرهما فان ذلك كله رهن ظروف طارئة 
هى روح العصر السائدة ولكن تبعى وراء الفتون وحدتها 
واختلافها م وفوق العصر وروحه الواسطة تملك طسيعتها 
الخاصة وتاريخها الخاص «وهى تتحكم بهما وعن طر بقهما 
فى الفنان وفى عمله 
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5 الشركة الو طب للتوزح تراد 
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